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Das vorliegende Lehrbuch folgt nicht der üblichen Anordnung nach Einzel- 
instrumenten, sondern legt — erstmalig — von vornherein den Orchestersatz 
zugrunde. Von einfachen Beispielen ausgehend, werden allmählich die ver- 
schiedenen Instrumente, Spieltechniken und Wirkungen eingeführt, immer in 
Beziehung auf den Gesamtklang, wobei das Verständnis des Komplizierteren 
sich jeweils auf der schon bewältigten Kenntnis des Einfacheren aufbaut. 


Dieser Weg der Darstellung folgt zugleich sinngerecht dem geschichtlichen 
Werden des Orchesters und der Orchesterkomposition von den Anfängen der 
Klassik bis zur Situation der Gegenwart. Die zunehmende Bereicherung des 
Klangkörpers an Instrumenten, Klangkombinationen, Effekten während des 
19. Jahrhunderts ergibt zwanglos einen Ausbildungsgang vom Leichten zum 
Schwierigen. Dabei wird klar, daß »das Orchester« kein fester Begriff ist, 
sondern fortgesetzten Wandlungen unterlag und noch heute unterliegt. 


Besondere Beachtung wird deshalb der Musik der Gegenwart gewidmet; alle 
von den heute lebenden Komponisten entwickelten Techniken kommen zu 
eingehender Darstellung. 


Übersichtliche Verzeichnisse gestatten rasches Auffinden jeder technischen 
Einzelheit sowohl die Instrumente, ihre Spielweise und ihr Zusammenwirken 
als auch bestimmte Meister oder einzelne Werke, Stile, Richtungen betreffend. 
Eine Instrumententabelle am Schluß des Buches veranschaulicht Umfang, 
Notierung, Register und gegenseitige Beziehung der wichtigsten Orchester- 
instrumente. 
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Herausgegeben im Auftrag des Verbandes Deutscher Schulmusikerzieher 


von Dr. Egon Kraus 
Edition Schott 4843 
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An die Abonnenten und Leser der IN .Z, für Mlusik« 


En Bar aus dem Gremium der Herausgeber Professor Dr. Karl Valentin und Dr. Karl 
en sg schieden. Professor Valentin war seit 1949 Herausgeber der „Zeitschrift für Musik“ und 

eg eite e ze in den neuen Verlag, der sie unter Robert Schumanns eigenstem Titel „Neue Zeitschrift 
für Musik mit „Das Musikleben“ vereinigte. Nachdem die ihm am Herzen liegende Aufgabe einer naht- 
und reibungslosen Überleitung geglückt war, sieht er seinen Auftrag als erfüllt an. Dr. Wörner, seit 1955 
Hauptschriftleiter und maßgeblich am Aufbau der vereinigten Zeitschriften beteiligt, hat im Herbsi ver= 
gangenen Jahres eine Dozentur für Musikgeschichte und ein Studio für Neue Musik an der 
schule in Essen übernommen. Der Verlag spricht beiden Herren seinen aufrichtigen Dank für ihre im 
Sinn Robert Schumanns geleistete Arbeit aus. 


Karl Amadeus 
Hartmann 


An ihre Stelle tritt nun der Komponist Karl Amadeus Hartmann. Was den Verlag bestimmte, Karl 
Amadeus Hartmann um seine Mitarbeit zu bitten, war der Gedanke, die Tradition Robert Schumanns 
dadurch sinnvoll fortzuführen, daß wiederum ein Komponist im Impressum der „Neuen Zeitschrift für 
Musik“ erscheint. Der Komponist Hartmann verbindet ein bedeutendes auf der Tradition deutscher 
Symphonik gegründetes eigenes Schaffen mit einer seltenen Toleranz und Aufgeschlossenheit gegenüber 
den heute besonders vielseitigen Äußerungen der zeitgenössischen Musik. In seiner Gesamterscheinung 
_ repräsentiert und gewährleistet er, was diese Zeitschrift darstellen möchte und wodurch sie sich gegenüber 
den Organen der reinen Musikwissenschaft wie der Avantgarde oder anderer musikalischer Spezial- 
gebiete abgrenzt: den Querschnitt durch das Musikleben in seiner ganzen Breite und Fülle. 

Ernst Thomas, der schon seit längerem an der publizistischen Entwicklung der „N. Z. für Musik” arbeitet, 
"wird diese Arbeit an der Seite von Karl Amadeus Hartmann fortsetzen. 


Mainz, im September 1959 Verlag der Neuen Zeitschrift für Musik 
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Anmerkungen zum Generalbaßspiel 


Die Frage, wie eine Generalbaßstimme auszusetzen 
sei, beantwortet man allgemein mit dem Hinweis 
auf Stimmführungsregeln, die ausschließlich der 
funktionalen Harmonielehre zugehören, den Erfor- 
dernissen eines stilgerechten Aussetzens aber 
nicht immer entsprechen. Der Grund dafür ist in 
der Verschiedenheit der Stileigentümlichkeiten zu 
suchen, die zwischen einem Satz mit funktional 
bestimmter Harmonik und einer Komposition der 
Generalbaßzeit besteht. 


Mitunter treten denn auch Schwierigkeiten auf, 
die nicht durch eventuelle Mängel einer Kompo- 
sition begründet sind, sondern heraufbeschworen 
werden, weil Regeln einer späteren Zeit auf Werke 
mit anderen stilistischen Grundlagen angewendet 
werden. Man geht im allgemeinen von der Vor= 
aussetzung aus, daß seit dem Aufkommen von 
Monodie und Generalbaß die Kompositionsregeln 
auf der Grundlage der Dur-Moll-Tonalität funk-= 
tionsharmonisch bestimmt seien. Dies ist jedoch 
keineswegs generell der Fall. Zwar stimmen Har= 
moniefolgen von Bach mit solchen von Kompo= 
nisten des 19. Jahrhunderts dem Notenbild nach 
überein, dabei wird aber übersehen, daß stilistisch 
Unterschiede bestehen, die allein schon deutlich 
werden sollten durch den Hinweis auf das Fehlen 
derartiger Harmoniefolgen bei den Komponisten 
der Wiener Klassik. 


Gewiß darf der: Generalbaß als Keim der Har= 
monielehre gelten, die funktionale Harmonik aber, 
die sich erst im 19. Jahrhundert voll auswirkte, ist 
nicht unmittelbar aus ihm hervorgegangen. Da= 
zwischen liegt eine Musik, die vom Generalbaß 
frei geworden war und sich durch eine „natürliche“ 
Melodie- und Harmoniebildung auszeichnet. Die= 
ses Zwischenglied leitet denn auch auf dem Boden 
der Dur-Moll=Tonalität die Bildung der funktional 
bestimmten Harmonik ein, die die Grundlage ist 
für die subjektiv orientierte Ausdrucksmusik des 
19. Jahrhunderts. Es ist auch nicht so, daß man 
den Generalbaß von einem bestimmten Zeitpunkt 
an einfach weggelassen hätte, sondern er wurde 
durch die Art der Satzbehandlung, wie die Entwick= 
lung der Formen und die Melodiebildung bei kon= 
trastierender Thematik, überflüssig. Denn mit 
dieser Entwicklung konnte der Generalbaß nicht 
Schritt halten, da seine Satzanlage noch weit= 
gehend vom Kontrapunkt bestimmt ist. 


Diesen Zusammenhang betonen die Theoretiker 
des ı7. Jahrhunderts, und es überrascht daher 
nicht, wenn gegen Ende des 17. Jahrhunderts der 
italienische Theoretiker Lorenzo Penna den lapi= 
daren Satz aufstellt: „Der Kontrapunkt ist die 
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Theorie der Musik und der 'Generalbaß seine 
Praxis.” Von dorther ist auch noch das Schaffen 
Johann Sebastian Bachs zu begreifen, in dessen 
Werken Generalbaß im Sinne von Harmonielehre 
und Kontrapunkt keineswegs getrennt werden 
können; für Bach sind Harmonielehre und Kontra= 
punkt als Lehre noch identisch. Freilich kann nicht 
übersehen werden, daß die Stimmführungsregeln 
von Generalbaß und funktionaler Harmonielehre 
in vielen Fällen übereinstimmen. Es gibt aber 
Unterschiede, die vom Kontrapunkt herrühren und 
die es verfehlt erscheinen lassen, die Regeln der 
funktionalen Harmonielehre konsequent auf das 
Aussetzen einer ’Generalbaßstimme anzuwenden. 


Pennas Erklärung, die andere Theoretiker bestä= 


tigen, besagt also, daß die Continuostimme nach 
den Regeln des Kontrapunkts auszusetzen ist. 
Dabei ist jedoch die Aufgabe zu beachten, die dem 
Cembalisten zufiel: da bei der Instrumentalmusik 
die Taktstockdirektion nicht üblich war, hatte der 
Cembalist für‘die Angabe und das Einhalten des 
Tempos zu sorgen und das Orchester zusammen= 
zuhalten. Dies war aber nur möglich, wenn er sich 
hauptsächlich darauf beschränkte, eine Akkord- 
stütze auf den Hauptzählzeiten zu geben. Dazu 
trug auch bei, daß sich mit dem Generalbaß der 
Übergang zum modernen Takt mit seinen Schwer= 
punktsbildungen vollzog. Besteht eine Baßstimme 
aus einer Achtelbewegung, dann kann das nicht 


heißen, daß das Aussetzen ebenfalls in Achtel= 


noten zu erfolgen hat, Bei einem solchen Vorgehen 
würden Durchgänge und Wechselnoten, die mit= 
unter in mehreren Stimmen gleichzeitig auftreten 
können, ausharmonisiert und ihrer Wirkung durch 
die zähflüssigen Akkordfolgen beraubt. 


Ein markantes Beispiel, wie verschiedenen Pro= 
blemen des Generalbaßspiels beizukommen. ist, 
bietet die Sinfonia zu der Kantate „Am Abend 
aber desselbigen Sabbaths“ von Johann Sebastian 
Bach. In diesem C=Takt besteht die Continuo= 
stimme mit wenigen Ausnahmen aus durchlau= 
fenden Achtelnoten. Das Aussetzen der Stimmen 
für die rechte Hand im Sinne der Kontrapunkt= 
regeln wird sich auf die Zählzeiten zu beschränken 
haben, ‚solange die Bezifferung es nicht anders 
verlangt. Dies bedeutet demnach für die Harmo= 
niestimmen im wesentlichen eine Bewegung in 
Viertelnoten, zumal die melodieführenden Stim= 
men vor allem Sechzehntelnoten, zum Teil in ge= 
brochenen Akkorden, aufweisen. Ein solches Vor= 
gehen wird der Aufgabe des Cembalisten gerecht, 
bietet aber auch gleichzeitig die Gewähr, Irr= 
tümern in der Auslegung der Bezifferung vorzu= 
beugen: 


* 
} 
» 
Fi: 
ä 
. 
E 
; 


Eine gewisse Bedeutung kommt hierbei auch den 
Bindebogen zu, die an verschiedenen Stellen 
unterstreichen, daß an eine Ausharmonisierung 
aller Baßtöne gar nicht gedacht ist. Durch die 
Bindebogen wird auch klar, welche Rolle den 
Achtelnoten auf „ı und“ bzw. „3 und“ in den 
Takten 5, 6 und an ähnlichen Stellen zukommt: 
sie lenken auf den Eintritt der Baßnoten auf „2“ 
bzw. „4“ hin und betonen deren Wichtigkeit; daß 
dabei der vorausgegangene Akkord auf „ı“ bzw. 
„3° liegenzubleiben hat, ergibt sich daraus von 
selbst, und eine eventuell auftretende Terzver= 
dopplung auf „ı und“ bzw. „3 und“ wird — im 
Gegensatz zur funktionalen Harmonielehre — im 
kontrapunktisch orientierten Generalbaß-Satz auf 
leichten Taktteilen ohne weiteres gestattet, wie 
die Führung der Melodiestimmen im vorliegenden 
Satz ebenfalls beweist: 


Bestimmend ist in allen Fällen die korrekte Ver= 
bindung der auf den Hauptzählzeiten auftretenden 
Akkorde, vor allem die regelrechte Vorbereitung 
und Auflösung der Dissonanzen. So wird man 
auch in Takt 58 bei dem Sextakkord auf dem 
dritten Viertel das g! im „Alt“ ohne weiteres 
beibehalten, um damit neben einer bequemen 
Spielbarkeit der Akkordfolgen die Dissonanz des 
folgenden Quintsextakkords genügend vorzube= 
reiten: 


Schwierigkeiten können auftreten, wenn verschie= 
dene Septakkorde aufeinanderfolgen und die 
regelgemäße Auflösung einer Septime unmöglich 
erscheint. In diesem Zusammenhang bleibt oft 
eine Satzregel außer acht, die eine Lösung bringt: 


‚der Stimmtausch, eine Möglichkeit, die im Gene= 


ralbaß ohne weiteres, wenn auch nicht zu häufig, 
genutzt werden kann. Im vorliegenden Falle soll 
ein Septakkord mit einem zur Auflösung drän= 
genden Tritonus zu einem Sekundakkord weiter= 
geführt werden, dessen Baßton durch einen 
Sekundschritt abwärts erreicht wird. Bei dieser 
Akkordverbindung (Takt 51) werden die Auf= 
lösungstendenz des Tritonus zur Sexte und die 
Gegenbewegung der Außenstimmen die Auf= 
lösung der Septime als abwärts gerichtet legiti- 
mieren, während das d! einen Quintsprung auf= 
wärts nach a! ausführt: 


Zumindest dürfte ein Terzsprung aufwärts als 
Auflösung der Septime vom Ohr nicht als vor- 
herrschend erfaßt werden: 


Wie der hier eingeleitete Stimmtausch zwischen 
den beiden Mittelstimmen rückgängig gemacht 
werden kann (wa5 an sich im Generalbaß nicht 
unbedingt erforderlich ist), zeigt der folgende 
Takt. Da der Kontrapunkt die Fortschreitung in 
gerader Bewegung von der großen Terz zum Ein= 
klang ausdrücklich gutheißt, wird auf „2“ die Terz 
des Septakkords verdoppelt und die Stimmen in 
Übereinstimmung mit den Satzregeln von dort aus 
in ihre alte Lage zurückgeführt: 


Derselbe Stimmtausch kann übrigens in Takt74/75 
aus den gleichen Gründen vorgenommen werden. 
Eine interessante Auflösung erfordert der Sept= 
akkord in Takt 82. Die Septime der rechten Hand 
muß aufwärts geführt werden, da der Baß die 
regelrechte Auflösung abwärts übernimmt und 
die Bezifferung einen Akkordwechsel über den 
Sechzehnteln nicht gestattet: 
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In Takt 77 wird befremden, daß jede Bezifferung 
fehlt; eine „6“ unter dem E würde der Erwartung 
entsprechen. Daß jedoch Bach (oder dem Heraus= 
geber) an dieser Stelle kein Versehen unterlaufen 
ist, sondern tatsächlich der e-Moll-Dreiklang ge= 
spielt werden muß, leuchtet sofort ein, wenn man 
die Linearität der melodieführenden Stimmen be= 
rücksichtigt. Danach ist das c? von Bratsche und 
Violine I in Takt 76 weiter nichts als eine Wech- 
selnote zu h!; die melodische Bewegung dieser 
beiden Stimmen steuert durch die Zerlegung eines 
H-Dur-Septakkords eindeutig auf den e=Moll= 
 Dreiklang zu, der als Abschluß der zweitaktigen 
Streicherpassage aufzufassen ist. Daran ändert 
auch nichts, daß die Bläserstimmen über diesem 
Abschluß-Akkord mit demselben melodischen 
Material einsetzen und das c? auf dem 4. Sech= 
zehntel über der „ı“ sowie im weiteren Verlauf 
desselben Taktes bereits Akkordbestandteil ist 
und auf den folgenden Takt zielt, der es dann 
durch den auf der „ı“ geforderten Sext-Akkord 
über E als Akkordton ausdrücklich bestätigt: 
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„Richtigstellungen“ können sich bisweilen als 
Fehler des Bearbeiters oder Herausgebers heraus= 
stellen, wenn man die Parität von linearer Stimm= 
führung und harmonischer Konzeption im Bach= 
schen Satz außer acht läßt. In Takt 26 wird über 
dem Fundament eines Septakkords mit dem Ton C 
eine stufenweise melodische Aufwärtsbewegung 
mit dem Ton Cis durchgeführt, die den Heraus= 
geber der Gesamtausgabe veranlaßte, über das Cis 
ein Auflösungszeichen zu setzen: 
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Dies hätte seine Ordnung jedoch nur dann, wenn 
der dadurch bedingte übermäßige Sekundschritt 
durch Parallelstellen bestätigt würde. Es ist jedoch 
nicht der Fall; keine einzige skalenartige Passage 
enthält diesen Schritt. In Takt 51 liegt die gleiche 
Stelle vor, nur in Abwärtsbewegung. Auch hier 
hat der Herausgeber der GA ein ungerechtfertigtes 
Auflösezeichen darübergesetzt. Es hieße den be= 
absichtigten Reiz dieser Stelle verkennen, wollte 
man auf die Sekundreibung dieses harmonisch= 
melodischen Wechsels verzichten. Nicht nur die 
Sechzehntelpause auf der „2“, sondern auch die 
Takte 8 und 82 bestätigen die Richtigkeit dieser 
Auslegung, da hier durch die Art der Stimmfüh= 
rung die Sekundfortschreitung der Aufwärts 


bewegung nicht angezweifelt werden kann: 


Takt 26 stellt mit der Bezifferung auf dem zweiten 
Viertel noch ein weiteres Problem. Auf Grund der 
Stimmführung der Streicher könnte man einen 
Fehler in der Bezifferung unter der ersten Sech= 
zehntelnote vermuten und einen Terzquartakkord 
eher für möglich halten als den vorgeschriebenen 
Sekundakkord. Hier ist zu bedenken, daß bei einer 
Sechzehntelpause im Baß die der rechten Hand 
zugedachten Akkordtöne auf der Zählzeit zu spie= 
len sind und die Akkorde auf dem 2. und 4. Sech= 
zehntel tatsächlich Durchgangsharmonien sind. 
Dabei bedeutet die „6“ unter dem 3. und 4. Sech= 
zehntel die Berücksichtigung der Sexte im Verhält= 
nis zum Baßton und nicht unbedingt einen Sext= 
akkord. Der entsteht zwar auf dem 3. Sechzehntel, 
nicht aber auf dem 4., wobei die Aussetzung in 
jeder Weise det Bezifferung entspricht. 
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In diesem Zusammenhang interessiert noch beson- 
ders Takt 83, der durch seine harmonische wie 
melodische Konzeption die stärkste Spannungs= 
konzentration aufweist und aus diesem Grunde 
als Mittel- und Höhepunkt: der ganzen Sinfonia 


angesehen werden darf. Zu dem Septakkordfrag- 


ment gis-eis'—h! der Bläserstimmen bringt die 
Continuostimme auf „ı“ den Septakkord, auf „3“ 
denselben als Quintsextakkord und auf die nächste 
„1“ einen Sekundakkord, der durch die Identität 
dreier Akkordtöne den Zusammenhang mit den 
beiden vorausgegangenen Akkorden wahrt und 
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nur durch die Änderung eines Tones (des Baß- 
‚tones) eine Umbildung erfährt. Die beiden da= 
zwischenliegenden Akkorde sind Durchgangs- 


Zwischen »Musikdienst« und »Erziehungsmusik« 


harmonien, von denen die zweite auf „4 und“ am 
stärksten zum Grundakkord dissoniert, nicht zu= 
letzt durch ein d? (in der Bratsche notiert), dem in 
der abwärts gerichteten Sechzehntelbewegung der 
1. Violine als letzte Note ein dis? gegenübersteht. 


Verkehrt wäre es, von diesem dis?, das als ab- 
springende Wechselnote zum folgenden cis? führt, 
darauf schließen zu wollen, das d? in der Bratsche 
müsse ebenfalls dis? heißen. Als Ton von längerer 
Dauer — wenn auch als Bestandteil einer Durch= 
gangsharmonie — besitzt d? gegenüber der Wech- 
selnote dis? die größere Durchschlagskraft, die 
durch die Kontrapunktregel gestützt wird, wonach 
von zwei aufeinanderfolgenden Sexten, wenn sie 
durch einen Terzsprung verbunden werden, die 
eine groß, die andere klein sein muß (bzw. um- 
gekehrt), um die relatio non harmonica der über- 
mäßigen Oktave zu vermeiden. 


Aus den aufgezeigten Beispielen dürfte hervor= 
gehen, daß bei Instrumentalwerken mit kontra= 
punktischer Satzanlage und Generalbaß die Con- 
tinuostimme einfacher auszusetzen ist, wenn, den 
Regeln der zeitgenössischen Theoretiker folgend, 
die Stimmführungsregeln des Kontrapunkts mit 
berücksichtigt werden und nicht ausschließlich die 


' modernerer Auffassung entsprechenden Satzregeln 


der funktionalen Harmonielehre herangezogen 
werden. Auf diese Weise wird man auch in satz= 
technischer Hinsicht einer stilgemäßen Interpreta- 
tion von Generalbaßkompositionen wesentlich 
entgegenkommen. 


HELMUT SEIFFERT 


Eine kritische Betrachtung zur Chorkultur der Singbewegung 


Die Singbewegung ist — kurz umschrieben — die 
Anwendung „jugendbewegter“ Ideen und Haltun-= 
gen auf das Gebiet der Musik. Institutionell hat 
sie sich in den Jahren nach dem ersten Weltkrieg 
in den „Musikantengilden“ (Fritz Jöde) und dem 
„Finkensteiner Bund” (Walther Hensel) formiert. 


Schon aus dieser Herkunft von der Jugendbewegung 
(welche die Bezeichnungen „Jugendmusikbewe- 
gung“ oder „musikalische Jugendbewegung“ noch 


- deutlicher anzeigen) ergibt sich, daß die Sing= 


bewegung keineswegs eine spezifisch musikalische 
Angelegenheit war. Vielmehr läßt sich der bei ihr 
zu findende Stil auf jedem Gebiet, das die Jugend- 
bewegung in ihre Sphäre einbezog, nachweisen. 


“ Dementsprechend tendierte die Singbewegung 


ständig zum Über-, Außermusikalischen hin. Sie 


wollte stets mehr sein als eine bloß musikalische 
Angelegenheit. 

Wie schon der emotional getönte Name „Sing= 
bewegung“ zeigt, stand im Mittelpunkt der Bewe= 
gung das Singen, noch enger: das Chorsingen. Es 
ist daher durchaus angemessen, das Verhältnis der 
Singbewegung zum Chorsingen an den Anfang 
einer Analyse zu stellen. 


Was bedeutete der Singbewegung das Chorsingen? 
1. Es erschien als vollkommenster Ausdruck des 
Gemeinschaftsgeistes („Gemeinschaft“ ist das so= 
ziologische Kennwort der deutschen Neuromantik 
der ersten Jahrhunderthälfte, wie „Gesellschaft“ 
das der „wurzellosen Intellektuellen“). In radi= 
kalem Gegensatz zu der auf individualistischer 
Atomisierung beruhenden Musikkultur des 19. 
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Jahrhunderts mit ihrem Befangensein in oberfläch= 
licher Salonmusik, bloßem Konzerthören und der 
„Vereinsmeierei” der herkömmlichen gemischten 
Chöre sollte etwas ganz „Neues“ erwachsen: die 
„Singgemeinde” als „organisch“ geschlossene Ge-= 
meinschaft weltanschaulich Gleichgesinnter unter 
einem charismatischen „Chorführer“. 


2. Das Chorsingen erwies sich als der einfachste 
und den meisten musikalischen Laien allein zu= 
gänglihe Weg zum Selbstmusizieren. Die un= 
geheure Komplizierung der musikalischen Technik 
im 19. Jahrhundert hatte den Laien immer mehr 
ins bloße Hören abgedrängt. Auch das übliche 
Oratorien-Repertoire der Laienchöre stellte erheb- 
liche, ein „organisches“” Musizieren schon deshalb 
verhindernde Anforderungen. Die Chormusik der 
— zunächst ins Gesichtsfeld gerückten — alten 
Meister dagegen vereinigte inneren Wert und Er= 
reichbarkeit der Ausführung und ermöglichte damit 
auch dem Laien ein Selbertun. 


3. Das dritte und nun schon deutlich außermusi= 
kalische Motiv war das, was Wilhelm Ehmann, 


ein teils kritischer, teils aber auch noch sehr dog=, 


matischer Kenner des jugendbewegten Chor= 
singens, die „sängerische Grunderfahrung“ nennt. 
Hiernach kommt es im Grunde nicht bloß auf die 
Begegnung mit der Musik als Musik an, sondern 
darüber hinaus wird das Singen als ein Mittel auf= 
gefaßt, den ganzen Menschen körperlich und see= 
lisch „durchzukneten”. Folgerichtig steht darum 
für viele Theoretiker und Praktiker der Sing= 
bewegung nicht mehr das eigentliche Musizieren 
im Mittelpunkt — die Musik wird vielmehr ein= 
gebettet in einen ganzen Kosmos „musischer” 
Tätigkeiten, die von der Gymnastik und dem 
Volkstanz über Orffsche Rhythmik bis zum Laien= 
spiel, Zeichnen und Basteln (Fidelbau!) reichen. 
Die Musik interessiert hier nur noch soweit, als 
sie im Verein mit anderen Tätigkeiten der Durch= 
formung des Menschen dient. 


Ehmann leitet das Chorideal der frühen Sing- 
bewegung von der „A=cappella”-Restauration des 
19. Jahrhunderts (Thibaut, Cäcilianismus) her. 
Hieran ist gewiß vieles richtig; nur übersieht Eh- 
mann dabei den gerade von ihm sonst betonten 
Sachverhalt, daß die Singbewegung eben nicht ein= 
fach innermusikalisch=vertikal von der A=cappella= 
Bewegung des ı9. Jahrhunderts abzuleiten. ist, 
sondern vor allem eine einfache Anwendung des 
übergreifenden Volkserneuerungsprogramms der 
Jugend- und pädagogischen Bewegung überhaupt 
auf die Musik darstellt. Diese horizontale Ver- 
knüpfung scheint mir das Entscheidende zu sein. 
Bezeichnend dafür ist allein die Beliebtheit eines 
Begriffes wie „Chorführer“ in den zwanziger 
Jahren, die unleugbar außermusikalische Parallelen 
aufwies... 


Wie müßte nach dieser Chor-Theorie nun die 
Praxis des Chorsingens in der Jugendbewegung 
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aussehen? Offenbar doch so: Die Chöre verzichten 
auf jede öffentliche Tätigkeit und singen nur für 
sich selbst. Die Chorgemeinschaft als solche ist 
Endzweck und entfaltet ihr Gruppenleben in sich 
selbst, ohne auf Zuschauer angewiesen zu sein. 


Die Wirklichkeit sieht aber, wie jeder weiß, erheb= 
lich anders aus. 


Schon auf der Finkensteiner „Ursingwoche” 1923 
wurde in Mährisch-Trübau öffentlich gesungen. 
Begründet wurde das als „Werbetätigkeit”, was 
wohl kaum stichhaltig sein. dürfte. Man kann nicht 
für das Prinzip des „nichtöffentlichen“ Singens 
werben, indem man öffentlich vorführt, wie nicht= 
öffentliches Singen aussieht. Denn dann ist das 
eben ein öffentliches Singen und muß entsprechend 


vorbereitet werden, wenn es nicht ein öffentliches _ 


Zurschaustellen bloßen Dilettantismus sein will 
(was es allerdings, an sich sehr viel konsequenter, 
auch gab). Bemerkenswert ist eben, daß man. — 
jenseits aller Ideologie — überhaupt auf die Idee 
kam, öffentlich aufzutreten. 1929 wurde das Celler 
Schützfest der „alten“ Schützgesellschaft, als eine 
immerhin öffentliche Angelegenheit, von der dor= 
tigen Musikantengilde getragen. Schon in den 
zwanziger Jahren wurden „Singfahrten“ üblich, 
ihrem ursprünglichen Sinne nach also (bezeich= 
nenderweise!) eine Übertragung der allgemein 
jugendbewegten Lebensform der „Fahrt“ auf die 
Musik, die im Lauf der Jahrzehnte aber mehr und 
mehr zu regelrechten Konzertreisen wurden. 


Überblickt man das Tun. heutiger sich von der 
Singbewegung herleitender Chorgemeinschaften, 
so muß man feststellen, daß dagegen die „Öffent= 
lichkeitsarbeit“ des Oratorienchores alter Prägung, 
dem die Singbewegung immer wieder den mecha= 
nistischen Konzertehrgeiz vorwarf, sich geradezu 
zurückhaltend ausnimmt. Ein Oratorienhor gibt 
bestenfalls im Jahr zwei oder drei Konzerte in der 
eigenen Stadt. Ein moderner Singkreis hingegen, 
der sich — was häufig vorkommt — gleichzeitig auf 
geistlichem und weltlichem Gebiet betätigt, hat die 
Möglichkeit und meist auch den Willen, alle vier 
bis acht Wochen öffentlich aufzutreten. Möglich 
wird das schon durch die Art seiner Programme, 
die nicht aus umfangreichen, langwierig einzustu= 
dierenden Oratorien bestehen, sondern aus be= 
liebig miteinander kombinierbaren kleineren Chor- 
werken, Motetten und Liedsätzen, zusammen- 


gestellt mit solistisch-kammermusikalischen Wer= - 


ken (Triosonaten, Kleinen geistlichen Konzerten). 
Außerdem legt es die (vor allem von Ehmann 
immer wieder betonte) Einbezogenheit in „lebeıts= 
mäßige Bindungen“ nahe, zu jedem (kirchlichen 
oder profanen) jahreszeitlichen Anlaß nun nicht 
einfach für sich selbst zu singen, sondern gleich 
öffentlich aufzutreten, 


Damit aber nicht genug. Kein singbewegter Chor, 
der etwas auf sich hält, begnügt sich etwa damit, 
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schaft zu singen. Das bleibt den Oratorienchören 
alten Stils vorbehalten. Der „junge Chor“ dagegen 
geht auf Tournee: von Nord= nach Süddeutsch= 
land oder umgekehrt, nach Frankreich, Norwegen, 
USA und Brasilien. 


Nun wäre es jedoch sehr oberflächlich, diese — 
immerhin erstaunlich bleibende — Entwicklung als 
bloßen Abfall vom ursprünglich Gewollten, als 
Absinken in trübe Eitelkeit interpretieren zu 
wollen. Vielmehr steht dahinter eine geschichtliche 
Notwendigkeit. Nur: das, was hier geschieht, im- 
mer noch mit dem Vorwand verbrämen zu wollen, 
hier solle öffentlich gezeigt werden, wie heute 
eigentlich jeder vernünftige Mensch privat musi- 
zieren sollte — das ist allerdings nicht mehr mög- 
lich. 

Man muß sich vielmehr umgekehrt dazu beken- 
nen, daß hier eine neue Form des öffentlichen 
Konzertierens, des „Musikdienstes“, wie wir es 
nennen-möchten, gesucht und gefunden wurde. So 
sehr wir diese neue Chorkultur als Abweichung 
von der ursprünglich gesetzten Norm werten müß- 


‚ten — so sehr hat sie doch umgekehrt ihren guten 


Sinn, wenn wir sie unbefangen als das nehmen, 
was sie zwar ihrem Selbstverständnis nach. nicht 
sein will, aber doch tatsächlich ist: nämlich als eine 
neue Form des öffentlichen Darbietens von Musik, 
die auch und gerade dem bloßen Hörer ganz neue 
Bereiche der Musik und des Musizierens erschließt. 


Zunächst ist eine ganz neue Literatur an die Öffent= 
lichkeit getreten, die vorher bestenfalls Fachleuten 
bekannt war: die gesamte vorbachsche Musik 
und auch vieles an moderner Musik. Über diese 
inhaltliche Erweiterung des „Konzertrepertoires“ 
hinaus machte die Singbewegung weite Kreise aber 
auch mit einer neuen Aufführungspraxis bekannt: 
sie entkleidete die alte Musik der verfälschenden 
Umdeutung im romantischen Sinne und versuchte, 
sie in ihrem Eigenleben darzustellen. 


In diesem Sinne entstand auf den Höhen sing= 
bewegten Musizierens eine neuartige Virtuosität 
mit absolutem Eigenwert. Wenn wir — jedenfalls 
im Zusammenhang dieser Untersuchung — von 
den dem Geiste der Singbewegung verpflichteten 
Instrumentalisten, wie Gustav Scheck, August 
Wenzinger, Fritz Neumeyer, Helmut Walcha und 
anderen, einmal absehen, so bleibt als augenfällig- 
stes Verdienst der Singbewegung die Herausstel- 
lung von Chören, die eine in Deutschland sonst 
nicht gekannte Höhe der musikalischen und auch 
rein technischen Virtuosität erreicht haben, eine 
Höhe, die gerade den sogenannten „Berufschören” 
aus naheliegenden, noch zu streifenden Gründen 
verschlossen bleiben muß. 

Bezeichnend für diese Spitzenchöre ist zunächst 
einmal die überragende Rolle des Chorleiters. Hier 
denkt man an Kurt Thomas, Wilhelm Ehmann, 
Gottfried Wolters, Hermann Schroeder, Bruno 
Grusnick. Die Chorsänger als solche spielen als 
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Personen keine Rolle und wechseln auch schnell; 
stets handelt es sich um jüngere Mitglieder, meist 
um Hochschulstudenten, die sich naturgemäß ohne- 
hin rasch „umschlagen“. Die Berliner Philharmo- 
niker sind auch ohne Furtwängler ein Begriff und 
können, über den Wechsel der Dirigentenpersön- 
lichkeiten hinaus, über Jahrzehnte hinweg ein, 
„Eigenleben“ führen. Die Mitglieder von Spitzen- 
orchestern sind auch als Einzelmusiker oft berühmte 
Virtuosen. Ein Geiger muß auch dann einige Fähig- 
keiten im Alleinspielen nachweisen können, wenn 
er im Orchester nur am letzten Pult der zweiten 
Violine sitzt. Ein Chor hingegen steht und fällt 
mit seinem Leiter. Umgekehrt kann ein tüchtiger 
Chorleiter sogar zusammengewürfelten Kursus- 
oder Tagungschören seinen Stempel aufprägen, so 
daß sie unter ihm fast so singen wie sein eigent- 
licher, ständiger Chor. 


Daraus ergibt sich etwas sehr Merkwürdiges, was 


‚ nichtsdestoweniger nie beachtet wird. Offensicht= 


lich kann die Chorkultur völlig auf Chorsänger 
verzichten, die in sich — als Chorsänger — voll= 
wertige Musiker sind. Einen Chorsänger für sich 
allein als Träger musikalischer Potenz gibt es nicht. 
Chorsingen ist keine Qualität, die dem einzelnen 
Menschen als solchen anhaftet. Chorsänger istman 
nur im Chor. Bekanntlich wird jeder Chorleiter die 
Vorstellung ablehnen, daß jemand ein um so bes=- 
serer Chorsänger sei, ein je besserer Solosänger er 
ist, eine Relation, die beim Orchestermusiker 
keineswegs von der Hand gewiesen werden darf, 
weil jedes Spielen im Orchester ein gewisses indi= 
viduelles Können verlangt. Im Gegenteil: er wird 
betonen, daß gerade Solosänger die ungeeignetsten 
Chorsänger seien, weil ihre Stimme zu sehr „her= 
ausfiele” und den einheitlichen, orgelhaften „Chor= 
klang“ störe. Eben deshalb seien ja auch „Berufs= 
chöre” gerade die schlechtesten Chöre, weil sie aus 
gescheiterten Solosängern bestünden, die noch 
dazu unter der dilettantischen Leitung von Kor= 
repetitoren und reinen ÖOrchesterdirigenten ar- 
beiten müßten. 


Für einen guten Chor werden also paradoxerweise 
Sänger gebraucht, die — im solistischen Sinne — gar 
nicht singen können. Auch Mitglieder eines Hoch= 
schulchors — also Berufsmusiker — sind nicht etwa 
Berufschorsänger, sondern Berufssolosänger oder 
Berufsinstrumentalisten. Ein Hochschulchor kommt 
ja nicht etwa dadurch zustande, daß die betreffen- 
den interessierten Spezialisten sich zu einem En= 
semble zusammenfinden, wie das zum Beispiel bei 
einem Hochschul-Streichorchester eine Selbst- 
verständlichkeit ist. Vielmehr ist die Teilnahme an 
der Arbeit des Hochschulchors zunächst sogar obli= 
gatorisch (was seinerseits natürlich wieder ein 
Ausfluß der singbewegten Chorideologie ist: ein 
Musiker, der nicht chorsingen kann, ist kein 
rechter Musiker!). 
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Bestenfalls wird aus den dergestalt obligatorisch 
„Erfaßten“ dann ein Auswahlchor gebildet, in den 
nun wieder nicht die — im individuellen Sinne — 
Tüchtigsten aufgenommen werden, sondern viel= 
mehr diejenigen, welche im Zusammenwirken mit 
anderen den besten Chorklang ergeben. Auch 
jeder Berufsmusiker ist also als Chorsänger Laie! 
Es gibt daher auch nur eine „chorische Stimm= 
bildung“ als Ausbildungsform für einen Chor. 
Geübt wird nur im Gesamtverband des Chores 
oder im Unisono einer Stimme, Wer sich für sich 
allein sängerisch schult, will Solosänger (oder 
Chorleiter) werden*). 

Daraus folgt die paradoxe Tatsache, daß zwar der 
Chor als Ganzes sozusagen „Berufsfunktionen” 
ausübt, das heißt, mit absolut zu wertender Vir- 
tuosität auftritt, daß aber der einzelne Chorsänger 


. als Chorsänger Laie ist. „Es gibt keine schlechten 


(und guten) Chöre, sondern nur schlechte (und 
gute) Chorleiter“, sagt Kurt Thomas daher 
treffend. 


Welche Folgerungen hat der kritische Musik= 
soziologe und =pädagoge aus diesen Tatbeständen 
zu ziehen? 


Um das Folgende leichter verständlich zu machen, 
sei an diesem Punkte erläutert, daß man die Dyna= 
mik des gesamten Musiklebens im dialektischen 
Dreischritt von „Musikdienst” (These) und „Er= 
ziehungsmusik” (Antithese) zum „Freien Musi= 
zieren“ (Synthese) verstehen kann. Dabei stellen 
„Musikdienst” und. „Erziehungsmusik“ in ihrer 
extremen Ausprägung Fehlformen des Musizierens 
dar. 


*) Wenn heute gern hervorgehoben wird, der spezi= 
fische Wert singbewegter Chorhaltung manifestiere 
sich darin, daß für Solopartien im Zusammenhang 


‚größerer Chorwerke keine dem Chor und seinem 


Geist verständnislos gegenüberstehenden, womöglich 
in vorsingbewegten Virtuosenvorstellungen verhar= 
renden Solisten von außen geholt zu werden brauch= 
ten, sondern daß der Chor — wie zu Schütz’ und Bachs 
Zeiten — die Solosänger aus seiner Mitte selbst stelle, 
und wenn daraus der Anspruch abgeleitet wird, daß 
es im modernen, singbewegten Chor nicht nur mehr 
potentielle Solosänger gebe als im Oratorienchor, 
sondern diese Solosänger darüber hinaus sogar eine 
viel „echtere” Musikauffassung hätten als der her= 
kömmliche „bindungslose” Reisesolist — so sind 
solche Behauptungen sehr mit Vorsicht aufzunehmen. 
Entweder handelt es sich in solchen — in der Tat häu= 
fig vorkommenden — Fällen um kurze und unbedeus 
tende oder relativ leichte Partien (Intonationen in 
älterer Figuralmusik, Schütz-Passionen, vielleicht auch 
Petrus, Pilatus, Magd usw. in den Bach-Passionen), 
oder der Betreffende ist eben — Solosänger seiner 
Ausbildung nach 'und singt nebenbei im Chor mit. 
Jedenfalls folgt hieraus keineswegs, daß das durch= 
schnittliche sängerische Niveau der einzelnen Sänger 
etwa höher wäre als in Chören alten Stils. Nur der 
Chorklang im ganzen ist besser. Es ist daher etwas 
euphemistisch, wenn Wilhelm Ehmann in „Haus- 
musik“, Heft 1, 1959, S. 7, meint, man könne heutzu= 
tage die Johannes-Passion von Bach mit einem sing= 
bewegten Chor und „Solisten dieser Kantorei” hören! 
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1. „Musikdienst” heißt: der Mensch dient der 
Musik, ohne Rücksicht darauf, ob er dabei das hat, 


was ihm zukommt: Freude und innere Befriedi= _ 


gung. Denn hier kommt es nur darauf an, das 


"Musikwerk für Außenstehende, für Zuhörer, so 


vollkommen zu realisieren wie möglich, ohne Rück- 
sicht auf das Wohl der Musizierenden. Typischer 
Fall des „Musikdienstes“ ist der „Dienst“ des 
durchschnittlichen Orchestermusikers, bei demjede 
ursprüngliche Freude am Musizieren dahin ist, dem 
das Spielen nur noch als Fron unter der allgegen= 
wärtigen Aufsicht eines oft. tyrannischen Kapell= 
meisters erscheint. Nicht zu Unrecht hat man den 
Orchestermusiker in seiner sozialpsychologischen 
Situation mit dem Fabrikarbeiter verglichen. 


2. „Erziehungsmusik” ist die entgegengesetzte 
Fehlform. Musik ist hier nicht mehr Selbstzweck, 
Geistesmanifestation höchsten Grades, sondern sie 
wird zum Erziehungsmittel herabgewürdigt. So 
soll in den Augen der Singbewegung das Chor- 
singen ein Mittel sein, das Volk zu erneuern und 
den einzelnen Menschen zu veredeln. „Durch Sin= 


gen zur Haltung!“ war ein beliebtes Schlagwort 


der Finkensteiner. Eine führende Persönlichkeit 
der Singbewegung schrieb einmal allen Ernstes: 
„Wir brauchen etwas, was den Sinn für Ordnung 
und Zucht in unseren Kindern pflegen hilft... Wie 
könnten sie das besser lernen, als wenn wir sie 
hineinstellen in den tätigen Vollzug der Form einer 
Bach=Fuge oder eines polyphonen Liedsatzes alter 
und neuer Meister?“ Zwei schwere Fehler haften 
solcher Denkweise an: einmal, daß sie Bachfugen 
zu Mitteln für irgendwelche — wenn auch noch so 
edle — Zwecke herabwürdigt, und zum andern, daß 
sie die realen Gegebenheiten des menschlichen 
Lebens vergißt. „Wer Bachfugen spielt, wird ein 
ordentlicher Mensch.“ Also müßten alle Menschen, 
die Bachfugen spielen, ordentlichere Menschen 
sein als solche, die es nicht tun. Diese Hypothese 
dürfte von der allgemeinen Lebenserfahrung jedoch 
widerlegt werden. 


3. Als ausgewogene Synthese steht das „freie 
Musizieren“ in der Mitte, ein Musizieren, bei dem 
sowohl dem Menschen als auch der Sache Gerech= 
tigkeit widerfährt: dem Menschen, weil ihn das 
Musizieren befriedigt; der Sache, weil der Mensch 
ihr ohne pädagogische Hintergedanken dient. 
Auch das „freie Musizieren“ kann wieder nach 
einer der beiden Seiten tendieren, ohne damit 
seinen guten Sinn aufzugeben. Nach der Seite des 
„Musikdienstes“ hin neigt das Musizieren einer 
Solistengemeinschaft (Kammerorchester, Streich= 
quartett), wo jeder einzelne mit Freude dabei ist 
und die Musik gleichzeitig für den Zuhörer voll= 
endet realisiert wird. Nach der anderen Seite hin 
könnte man an die Hausmusik denken, die das 
Moment der Befriedigung des einzelnen Musizie= 
renden noch stärker akzentuiert, im günstigsten 


Falle jedoch auch „hörbare“ Leistungen hervor- 
bringt. 


Das Merkwürdige und zu strengster Kritik Her- 
ausfordernde ist nun aber, daß die Chorkultur der 
Singbewegung in beide Fehler zugleich verfällt: 


Ideologisch=theoretisch fordert sie „Erziehungs- 
musik“ und richtet damit allerlei weltanschauliches 
Unheil an, ganz abgesehen davon, daß „Erzie- 
hungsmusik“ in vielen Fällen zur Vergewaltigung 
der Musik und des Menschen gleichzeitig führen 
kann, dann nämlich, wenn ein Mensch um seiner 
„Erziehung“ willen Musik exekutieren soll, die 
ihm widersteht. In der Praxis aber — und das ist 
das Seltsame — wirkt sich ihr Tun als „Musik=- 
dienst“ aus, also als Inanspruchnahme des Men= 
schen um der Musik willen. Diese Behauptung sei 
näher begründet. 


Daß die Singbewegung Erziehungsmusik will, 
braucht hier kaum noch belegt zu werden. Die Äu= 
ßerungen zu diesem Thema füllen Bände — wir 
zitierten oben eine über die Zweckbestimmung 
von Bachfugen. Daß — umgekehrt — das sing= 
bewegte Musizieren in Wahrheit Musikdienst ist, 
haben wir bereits im ersten Teil dieser Unter- 
suchung durch die „Phänomenologie des Chor= 
sängers“ erklärt. Bezogen auf den Einzelmenschen 
dürfen wir nunmehr sagen, daß das Tun des Chor= 
sängers, wie es der „Musikdienst“ von ihm ver- 
langt: das Aufgehen im Gesamtchor, ihn als Mus 
sizierenden entmündigt. 


Die Chorkultur rechnet nämlich stets damit, daß 
eine obligate Stimme von mehreren, oft sehr vielen, 
Einzelsängern unisono vollzogen wird! Einem 
Chorleiter, der weniger als zehn Sänger in einer 
Stimme (Sopran, Alt, Tenor oder Baß) hat, wird 
es schon unheimlich, er sieht seinen „Chorklang“ 
gefährdet. Zwar hat sich die Singbewegung betont 
gegen die Monsterchöre der von ihr abgelehnten 
„bürgerlichen“ Musikkultur gewandt, aber sie hat 
das Problem, das hierin liegt, nicht zu Ende ge- 
dacht. Sie hat nicht gesehen, daß im Grunde nichts 
verändert wird, wenn in einer Stimme nun acht 
statt fünfzig Sänger singen, wenn an die Stelle 
des Massenchors der „Kammerchor“ tritt. Der 
grundsätzliche Sachverhalt ist der gleiche ge- 
blieben. Der einzelne hat keine Verantwortung im 
Musizieren, ist nicht notwendiges Glied im Ganzen. 
Er braucht gar nicht mitzusingen, denn sieben 
andere singen weiter, und das Werk wird auch 
ohne ihn vollkommen realisiert. Seine Stimme ist 
nicht „obligat“, sondern ein Teilchen im Kollek= 
tiv, ein Sandkörnchen am Meeresstrand. Er trägt 
nicht zu einer notwendigen, weil das Ganze erst 
"zum Ganzen konstituierenden Leistung bei, son= 
dern addiert sich nur mitlaufend zu einer Stimme, 
die auch ohne ihn schon vorhanden ist. 


Das Gegenbild ist gegeben. Im Kammermusizieren, 
gleich, ob instrumental oder vokal, haben wir eine 


wahre „Gemeinschaft“ von vollwertigen Partnern, 
die zwar alle ihr Teil zu einem übergeordneten 
Ganzen beisteuern, die aber in ihrem Part — allein 
(eben als „Solisten“) und daher eigenständig, 
selbstverantwortlich und — während des Musi= 
zierens selbst — absolut unersetzlich mitwirken. 
Der Cellist eines Streichquartetts etwa hat eine 
solche Aufgabe. Der einzelne Baßsänger eines 
Chors hingegen nicht, da ja zwölf andere genau 
dasselbe singen! 


Wenn die Singbewegung also schon das Ideal der 
„Gemeinschaft“ auf den Schild hebt, so sollte sie 
es nicht völlig üunlogischerweise auf das unisone, 
also in sehr subalternem Sinne „gemeinschaftliche”“ 
Singen einer komponierten Stimme durch mehrere 
Sänger beziehen, wie das ohne viel Nachdenken 
stets geschieht, sondern dann sollte sie erkennen, 
daß wahre „Gemeinschaft“ nur da sein kann, wo 
jeder Partner seinen eigenen Part alleinverant- 
wortlich zu meistern hat. Das Zusammenwirken 
aller zum Ganzen hat der Komponist bereits in 
seiner Partitur vorgezeichnet, indem er sein Werk 
mehrstimmig konzipierte. Diese Gemeinsamkeit 
durch das addierende Ausführen jeder notierten 
Stimme durch mehrere Einzelindividuen erst schaf- 
fen zu wollen, ist zum mindesten also unnötig. 


Nun kann man mit gutem Grund der Meinung 
sein, daß ein Chorwerk für Außenstehende nur 
„anhörbar“ wird, wenn ein wirklicher „Chor= 
klang“ da ist, wenn jede Stimme von mehreren 
ununterscheidbaren, als Individuen nicht hervor= 
tretenden Einzelstimmen realisiert wird. Erkennen 
wir diese Voraussetzung an, dann heißt die Ent= 
scheidung allerdings ganz klar: Wenn „Musik= 
dienst”, dann, weil die Sache es erfordert, „Chor= 
klang“. Aber auch nur dann! Wenn aber freies 
Musizieren — dann sollten einen vierstimmigen 
Bachchoral auch wirklich vier Stimmen singen und 
nicht vier mal vierzehn gleich sechsundfünfzig 
Stimmen. Daß diese Forderung da, wo wirklich 
frei musiziert wird, längst Wirklichkeit geworden 
ist, braucht nicht besonders erwähnt zu werden. 
Jeder Kantor singt ja mit seiner Familie so! 


Die vorstehende Studie wertet die Ergebnisse einer 
ungedruckten Arbeit des Verfassers: „Sing= 
bewegung und Volksbildung“ aus. Alles hier 
Gesagte kann daher konkret aus Zeugnissen be= 
legt werden. Um den Raum nicht zu sehr zu be= 
lasten, wurde jedoch auf Anmerkungen und Lite= 
raturhinweise verzichtet. Nur zur Singbewegung 
allgemein seien folgende Fundstellen genannt: 
Richard Schaal, Artikel „Jugendmusik“ in „Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart”, Band 7, 
Spalte 286-306; davon fünf Spalten Bibliographie. 
— Helmut Seiffert, Die sozialen Lebensformen in 
der Singbewegung, in: „Bildung und Erziehung”, 
Jahrgang 1958, 5. 421-428. — Derselbe, Die Sing= 
bewegung in ihrer Zeit, in: „Die Sammlung“, 
13. Jahrgang (1958), S. 468-473. 
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Archaischer und moderner Jazz 


Der Jazz ist im Verlauf seines Bestehens von 
seinen eigensten musikalischen Merkmalen mehr 
und mehr abgekommen. Die „Entwicklungs= 
geschichte” des Jazz stellt sich in zwei gegenein- 
anderlaufenden Bewegungen dar: als fortschrei= 
tender Abbau der ursprünglichen Jazzmerkmale 
und als stufenweise Ersetzung dieser durch tradi= 
tionelle Mittel der abendländischen Musik. 


Im New-Orleans-Jazz wurden in einem Stück oft 
nur drei europäische Begleitharmonien verwendet: 
Tonika, Dominante und Subdominante; in vielen 
Fällen sogar nur zwei: Tonika und Dominante!). 


Dafür aber war ein reicher Vorrat rhythmischer 
und klanglicher Besonderheiten afrikanischer Her= 
kunft im Gebrauch, die auf europäischen Instru= 
menten bis dahin kaum angewandt worden waren. 
Im modernen. Jazz hat sich das Bild gründlich 
gewandelt. Die Harmonik ist entwickelter, die 
für den frühen — besonders für den archaischen 
— Jazz charakteristischen Merkmale, wie das „hot”= 
Konzept, die sog. Kollektivimprovisation, das „off= 
pitch“-Spiel, sind zurückgetreten. 


Der Begriff „hot“-Konzept umfaßt die „hot“=In= 
tonation und die „hot“-Rhythmik. Nach R. A. 
Waterman: „Hot Rhythm in Negro Music” ist 
die Bezeichnung „heiß“ für eine erregende Rhyth= 
mik auch in Westafrika verbreitet. „Heiße“ Musik 
ruft die Götter und erzeugt Besessenheit. Damit 
wirft Waterman ein Licht auf die Absicht, die mit 
dem „hot”=Spiel verknüpft ist. Es erzeugt psy= 
chische Veränderungen im Musiker und in den 
Tanzenden und ist ein Trancemittel. Der Begriff 
„off=pitch”=Spiel bezeichnet die Neigung der Blä= 
ser im archaischen Jazz und in anderer afro= 
amerikanischer Folklore, von den temperierten 
Begleitharmonien des Banjos, Kontrabasses usw. 
in der Tonhöhe wegzuspielen. Es werden Zwis 
schentöne hervorgestoßen, die auf keinem Klavier 
zu finden sind. Das „off=pitch“-Spiel entsteht an 
den Einbruchstellen europäischer Musik in den 
Kulturraum afrikanischen Musizierens. Es ist nicht 
nur aus Amerika, sondern auch aus dem Afrika 
der letzten Jahrzehnte bezeugt, Joseph Kyagam- 
biddwa beschreibt in seinem Buch „African Music 
from the source of the Nile“ das in seinem Hei= 
matland Uganda verwendete Tonsystem als eine 
gleichschwebend temperierte pentatonische Skala: 
„Es ist das Geheimnis dieser Skala, daß sie oft 
Afrikaner in Versuchung brachte, westliche Musik 


!) Bei Gospelsongs amerikanischer Negerkirchen 
überlebt manchmal die ältere Folge: Tonika — Sub- 
dominante. Die Dominante fehlt. Die Subdomi= 
nante hat dominantische Funktion und abschlie- 
ßende Kraft. Vgl. „Where is the Lion in the Tribe 
of Judea” (The Reverend Kelsey, Brunswick, 
10110 EPB). 
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‚off=pitch‘ oder ‚off=scale‘ zu singen, was bei Euro= 
päern Bemerkungen, wie ‚Afrikaner singen flat” 
(engl. zu tief, Durterzen getrübt) hervorrief.“ In 
Nordamerika entstehen durch den Zusammenprall 
der in manchen Gebieten Westafrikas gebräuch= 
lichen temperierten, siebenstufigen Skala mit dem 


" europäischen Tonsystem ähnliche Verhältnisse. 


Das „hot“=Konzept. verschwindet im Cool-Jazz 
weitgehend, aber auch schon im Chicago-Jazz und 
im Swing. Das „off-pitch“-Spiel der Bläser wird 
sogar im „klassischen“ New=Orleans-Stil schon 
abgebaut. Nur in einigen „falschen“ Bunk-John= 
son= und George=Lewis-Aufnahmen ist es in voller 
Stärke wirksam. Daß der moderne Jazz (der Cool=; 
Westcoast= und Eastcoast-Jazz) eine kompliziertere 
Harmonik verwendet und auch im Formalen nach 
Erweiterung strebt, hat kompensatorische Bedeu- 
tung. Der Verlust der eigentlichen Jazzmerkmale, 


welcher schon in der Zeit des Dixieland- und 


Chicago-Jazz manifest geworden war, wird wett= 
gemacht. 


In ihrem Frühstadium gelangte die Musik der 
nordamerikanischen Neger zu einer einzigartigen 
Integration der sich fremd gegenüberstehenden 
Elemente afrikanischer und europäischer Musik= 
kultur. Am hervorstechendsten sind: die Weiter= 
entwicklung des responsorialen afrikanischen Vor= 
sänger=-Chor-Schemas zur instrumentalen New= 
Orleans=Polyphonie und, schon vor der Entstehung 
des Jazz: die Entwicklung des Blues. Dem moder= 
nen Jazz scheint eine ähnliche Integration nicht zu 
gelingen. Das zeigt sich, wenn eine moderne Band 
ein Thema von J. 5. Bach vorstellt und die Mu= 
siker darüber zu improvisieren beginnen. Sobald 
über das Bachsche Thema jazzmäßig improvisiert 
wird, verliert das Ganze spürbar an Dichte und 


Gehalt. 


Warum? Neben künstlerischen sind musikalische 
Gründe wichtig. Einer der Gründe liegt in einer 
allgemeinen Widerspenstigkeit barocker, klas- 
sischer und anderer Themen der jüngeren abend= 
ländischen Kunstmusik?), sich zu Jazz umformen 
zu lassen: neben ihrer thematischen, harmo- 
nischen und formalen Jazzfremdheit?) (ein Pro= 


?) Themen der europäischen Volksmusik, besonders 
der englischen, schottischen usw., sind dagegen für 
eine Verarbeitung zu Jazz oft gut geeignet. R. A. 
Waterman vertritt die Ansicht, daß afrikanische 
und europäische Volksmusik einen homogenen 
Block darstellen. Auch Themen der Salon= und 
Tanzmusik des 18. und 19, Jahrhunderts kann man 
leichter „ragged“ spielen. Jelly-Roll-Morton zeigt 
auf Circle Record L—14011—A (The Saga of Mr. 
Jelly-Lord) die Umformung einer französischen 
Quadrille in den „Tiger-Rag“, 
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George Lewis 


blem, das gesonderte Be- 
trachtung verdiente) auch 
wegen ihrer vorwiegend 
isometrischen Struktur. 
Ungefähr seit dem Früh- 
barock tragen die Melo= 
dieteile einer Komposi- 
tion mehr und mehr die 
Akzente eines beherr-= 
schenden Grundmetrums 
(Takts). In der älteren 
abendländischen Musik 
(bei Orlando di Lasso, 
Sweelinck, Anthonello de 
Caserta) ist dagegen die 
Rhythmik linear, das 
heißt frei von Takt im 
modernen Sinn. Die Me= 
lodiesimmen im Jazz 
tendieren ebenso zum 
Linearen, werden aller= 
dings — und darin liegt 
sowohl einer der Unter- 
schiede zwischen dem 
Jazz und der alten Musik, 
als auch ein wesentlicher Grund für die eigen- 
artige . „Drive“=-Wirkung echter 
gegen eine starr festgehaltene */a-Beat der 
„Ihythm section” (am reinsten im Spiel des 
Kontrabasses ausgedrückt) und gegen einen an 
das metrische Schema gebundenen Ablauf har- 
monischer Entwicklungen geführt. Die Bezeich= 
nung „off=beat-Phrasierung der melodischen Ak- 
zente“ charakterisiert eine besondere Form der 
melodischen und rhythmischen Linearität der Blä= 
serstimmen: die Neigung zum Wegspielen von 
den Pulsschlägen des */ı-Metrums. 

Ein anderer Grund für das Mißlingen einer Ein- 
führung Bachscher Themen in den Jazz ist dieser: 
die barocke Musik ist kontrapunktisch. Wird nun 
über den Harmonien eines Bachschen Themas jazz= 
mäßig improvisiert, zerfällt dieser Kontrapunkt, 
und die Musik verarmt. Eine improvisierte Poly- 
phonie über einer Harmoniebasis kann in keiner 
Musik kontrapunktisch fehlerfrei ausfallen, wenn 
alle Musiker gleichzeitig improvisieren, da ein 
jeder wohl die Harmoniefolge des ganzen Musik= 
stückes (wenn sie vereinbart wird), aber nicht die 
Töne im voraus wissen kann, die die anderen 
Musiker von Augenblick zu Augenblick spielen 
werden. Eine Improvisation bei richtigem Kontra-= 
punkt wäre dagegen möglich, wenn ein Solist im= 
provisiert und alle anderen Stimmen komponiert 
sind, oder wenn wenigstens ein Gerüst kompo- 


Jazzmusik — 


nierter Mehrstimmigkeit in den Variationschorus= 
sen erhalten bliebe und die Musizierenden sich 
darauf beschränkten, an geeigneten Stellen Ver- 
zierungen und Diminutionen zu spielen, wie es 
auch in der alten Musik üblich war. Das ist aber 
im modernen Jazz meist nicht so. Dort werden 
relativ freie Variationen über ein stets wieder= 
holtes Harmonieschema gelegt. Die kontrapunk- 
tische Zusammenkunft der Stimmen bleibt auch 
bei hoher intuitiver Gabe der Musiker vorauszu= 
ahnen, was der andere im nächsten Augenblick 
tun wird, weitgehend dem Zufall überlassen. Eine 
jazzmäßige Verarbeitung Bachscher Musik ent= 
behrt dadurch sogleich jener zwingenden Kraft, 
die Bachs Musik erfüllt. 


Eine freie Improvisation auf den Harmonien des 
(komponierten) Themas war im, Jazz nicht von 
Anfang an da, sondern ist eine jüngere Erschei= 
nung, die mit den ersten „weißen“ Nachahmungs= 
formen des „schwarzen“ New-Orleans=Jazz auf= 
kam. Sie wurzelt zum Teil in einem Mißverständ: 
nis. Der Jazz war am Anfang nur eine ohne Noten 
gespielte Musik mit Raum für improvisatorische 
Variationen. Die Einführung der freien Improvi= 
sation in den Jazz führte zum Verfall und zur Auf= 
lösung der New-Orleans-Polyphonie (oder „Kol= 
lektivimprovisation“, wie die irreführende Bezeich= 
nung lautet). Diese wurde danach durch das in 
Noten gesetzte „Arrangement“ und durch die 
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„Solo“=Improvisation ersetzt. Die solistische Im= 
provisation der Melodiker mit improvisierter Kla= 
vier- und Bafßbegleitung ist heute — von einigen 
neueren Versuchen abgesehen — der Standard- 
Typ dessen, was man im Jazz unter Improvisation 
versteht. 


Im archaischen Jazz*) wurden im Gegensatz zur 
üblichen Improvisationspraxis des neueren Jazz 
nicht „auf den Harmonien” weitgehend freie Me- 
lodielinien erfunden, sondern die Melodie des 
Themas und seine Gegenstimmen nach ihrem Ab- 
lauf in variierter Form wiederholt. Dabei war in 
groben Zügen der Verlauf aller Stimmen im vor= 
hinein bestimmt, wenn man will „komponiert”. 
Der Trompeter, welcher die Melodie des Themas 
blies, entfernte sich von ihr nur so weit, daß das 


Thema in seinen Grundzügen aus den improvisa= 


torischen Variationen noch erkennbar blieb und — 
was das Wichtigste ist — er veränderte nicht die 
metrische Struktur der Phrasen, welche nicht den 
Akzenten des Grundmetrums folgt. Auch die an= 
deren Musiker verhielten sich ähnlich und beharr= 
ten in der Variation ihrer Stimmen auf den Stellen, 
die ihnen gemäß der Funktion ihrer Instrumente 
im New-Orleans-Kollektiv zukamen. Viel mehr 
als heute vollzog sich im früheren Jazz die Im= 
provisation als Variation von Klangfarbe und An- 
blastechnik einzelner Töne — je nachdem, welches 
Gefühl der Musiker ausdrücken wollte — und als 
Variation des Rhythmischen, weniger in der 
Schaffung völlig neuer, vom Thema nur harmo- 
nisch abhängiger Melodielinien. Eine Grundstruk= 
tur der polyphonen Stimmenführung blieb in allen 
Variationschorussen erhalten. Wo sie später ver= 
lorengeht, zerfällt die „Kollektivimprovisation” in 
ein Chaos wild durcheinander improvisierender 
Stimmeh, was man in der Stimmführung der 
Dixieland= und Revival-Bands beobachten kann. 


Die Variation über die Melodie geht im archa= 
ischen Jazz manchmal so weit, daß das darunter= 
liegende Harmonieschema von Banjo und Kontra- 
baß negiert wird und dadurch über Kurze Strecken 
ein seltsamer Zwiespalt im harmonischen Schreiten 
des Akkordinstruments und der Bläsermelodien 
entsteht. Solche Stellen haben einen eigentüm- 
lichen Gehalt und eine sonderbar schwebende 
Stimmung. Bei George Lewis findet man oft ein 
Spiel „weg von den Begleitharmonien“ aus melo- 
discher Motivierung. Von vielen Zuhörern werden 
solche Stellen als falsch empfunden, sie sind aber 
beabsichtigt und ein besonderes Ausdrucksmittel. 
Besonders gern wird die in der dritten Verszeile 
eines Blues erscheinende Dominante von den Blä- 
sern negiert. Dies hängt mit der Herkunft vieler 


‘) Beispiele für archaischen Jazz auf Schallplatten: 
1. Bunk Johnson, Blues & Spirituals, American 
Music, LP 638. — 2. Bunk 1944, American Music, 
LP 647. — 3. George Lewis with Kid Shots, Ameri- 
can Musik, LP 645. — 4. George Lewis with Kid 
Howard Blue Note 1206. 
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Jazzmerkmale aus der afrikanischen Musik zus 
sammen. In der westafrikanischen Musik gibt es 
nicht den Leitton der großen Septime. Die Septime 
erscheint dort neutral und schwebt gerade zwischen 
einer großen und einer kleinen, etwa um einen 
Viertelton von beiden entfernt. Als Leitton kann 
sie daher nicht verwendet werden, wodurch har- 
monische Entwicklungen wie die unserer Musik 
ausgeschlossen sind. Erklingt in der Harmonie= 
grundlage eines nordamerikanischen Blues der 
Dominantseptakkord, dann geschieht es oft, daß 
die Bläser nicht nur die Verwendung der großen 
Septime als Leitton sorgfältig vermeiden, sondern 
sogar ihre Stimmen in der Tonikaharmonie weiter= 
führen; dies ist einer der Gründe, die die Annahme 
bestärken, daß vor dem heute bekannten harmo- 
nisierten Blues eine nicht harmonisierte Vorform 
existiert haben muß, in der alle drei Verszeilen 
tonal auf den Grundton bezogen waren, und nicht 
die zweite auf die Subdominante und die dritte 
auf die Dominante. 


In älteren Aufnahmen der Band des Klarinettisten 
George Lewis findet man oft Phrasen zu einer 


harmonischen Sequenz in der letzten Verszeile. 


eines Blues, die die Akkorde des Banjos melodisch 
„übergehen“. Das Notenbeispiel zeigt eine Stelle 
aus „Two Jim Blues“ mit George Lewis, Klarinette, 
und Jim Robinson, Posaune in annähernder Noten= 
übertragung?). 


Two Jim Blues (Transkr. von Blue Note, LP 1206, 
1. Chorus, 8. bis 11. Takt) 


N1.Takt 


Im 8. Takt beginnt das Banjo mit einer harmoni= 
schen Sequenz, die im 11. Takt in die Tonika mün= 
det. Ein europäischer Musiker würde zu dieser 
harmonischen Sequenz eine Melodie entwickeln, 


5) Die Feinheiten der Intonation, die besondere Art 
des glissandohaften Anspielens der Töne (bei Le= 
wis) und die eigenartige Dynamik der Phrasen 
a in unserer Notenschrift nicht wiedergegeben 
werden, 
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die die harmonischen Übergänge mehr oder weni- 
ger mitvollzieht und akkordeigene Töne bevor- 
zugt. Was der Klarinettist Lewis zu den Banjo- 
akkorden spielt, weicht dagegen von allem ab, was 
ein europäisches Ohr in einem solchen Fall er= 
warten würde. Die Phrasen von Lewis sind „bito- 
nale“ Wendungen, zum Akkord G”? entwickelt er 
eine Passage, die den Akkord Bmaj? zerlegt, und 
zu C? erklingt der sich stark reibende und dissonie= 
rende Ton es, Septime eines B’-Akkordes. In der 
ersten Hälfte des 10. Taktes erscheint zum Domi- 
nantseptakkord eine Melodie, die in der Tonika 
steht, in der zweiten Hälfte eine in der Subdomi= 
nante. Lewis scheint über einer nicht erklingenden 
subjektiven Akkordreihe: B— F?’ — B (F!t) — Es? 
zu spielen. 


Auffallend ist, daß von beiden Bläsern die in den 


. Banjoakkorden erscheinenden Leittöne h, e und a 


vermieden werden. Diese Neigung findet man in 
allen archaischen Jazzaufnahmen. In unserem Bei- 
spiel hat nur der Leitton a an einer Stelle in die 
Posaunenmelodie Eingang gefunden. Charakte- 
ristisch ist aber, daß er auch hier nicht harmonisch= 


funktionell verwendet wird. Auch Lewis, der bei 


vielen Bluesthemen die große Septime melodisch 
verwendet, wenn der Dominantseptakkord er- 
scheint, verwendet sie niemals als Leitton, als 
schlußbildenden Übergang von der Dominante in 
die Tonika. Dieses Sträuben wurzelt in einer noch 
weitgehend negerischen Verhaltensweise Lewis’ 
und bestätigt ein Nebeneinander zweier Ton= 
systeme im archaischen Jazz: eines aus Westafrika 
nach Nordamerika gebrachten, leittonlosen, dem 
die Bläser, und des europäischen, dem Baß und 
Banjo folgen. In diesem Nebeneinander wurzelt 
die eigentümliche Spannung zwischen Melodik 
und Harmonik in alten (vor 1950 aufgenommenen) 
George=Lewis= und Bunk=Johnson=Aufnahmen. 


Die Melodik der Bluesthemen und vieler Jazzthe= 
men wird nach der aus Westafrika eingeführten 
Blues-Tonleiter gebildet, die zwei Töne enthält, 
welche gerade zwischen einem es und einem e und 
zwischen b und h unserer Skala schweben. Neben 
der Blues-Tonleiter sind im Jazz und in den Spiri= 
tuals andere, ebenfalls aus Westafrika importierte 
pentatonische und hexatonische Leitern wichtig. In 
allen diesen Tonskalen fehlt aber unsere große 
Septime und damit der Leitton. Die Abwesenheit 
des Schlusses: große Septime — Grundton ist für 
die meisten Jazzmelodien charakteristisch. Die 
Bläser beenden ihre Motive am häufigsten mit 
einem Sprung von der großen Terz oder der 
Blues-Terz abwärts oder von der Sext aufwärts in 
den Grundton. 


Im Verlauf der „Weiterentwicklung” des Jazz wur= 


- den die neutralen, zwischen einer großen und klei- 


nen Terz und einer großen und kleinen Septime 
schwebenden Blues-Notes dem europäischen Ton= 
system völlig angepaßt und verschwanden als 
selbständige Tonhöhen. Sie werden als kleine Terz 


und kleine Septime über dem Tonikadreiklang 
gespielt. Die „Blues-Tonleiter” mittemperiertem b 
und es findet man in den meisten Jazzbüchern er= 
wähnt oder abgebildet. Im neuesten Jazz tritt auch 
diese „Blues=Tonleiter“ zurück. Wo im alten und 
vor allem im archaischen Jazz eine Spannung zwi- 
schen zwei einander fremden Tonsystemen besteht, 
ist im modernen Jazz wieder das europäische Ton= 
system Alleinherrscher über alle melodischen und 
harmonischen Bewegungen. Mit der Verwendung 
der europäischen Leittöne in der Stimmführung 
der Melodieinstrumente wird aber ein Mangel an 
Kontrapunktik fühlbar, einer Kontrapunktik, die 
im archaischen Jazz nicht vermißt werden kann. 


Der Jazz hat einen von seiner heutigen Erschei=' 


nungsform verschiedenen Kern. Eine Weiterent- 
wicklung seiner eigensten Merkmale und seiner 
eigensten Schöpfungen wurde verhindert, weil er 
zu früh aus seinem Dasein als Volksmusik heraus= 
gerissen wurde. Von einer kommerzialisierten 
Welt wurden seine Schöpfer ins Rampenlicht ge- 
zerrt und ihre Musik bald von jedermann imitiert. 


Der Jazz wurde international und die musikalische 
Sensation des 20. Jahrhunderts. Wäre die Einwir- 
kung der zersetzenden Faktoren nicht so über= 
mächtig gewesen, dann hätte der Jazz vielleicht 
eine langsame und eigenständige Entwicklung 
durchgemacht. So aber wurde seine Eigenart schon 
in der ersten Welle der Kommerzialisierung durch 
die Weißen ertränkt. Unter der Einwirkung der 
modernen Zivilisation und eigener Kultur- und 
Rassenminderwertigkeitskomplexe verwandelten 
die schwarzen Schöpfer den Jazzstil rasch in einen 
Swingstil®). Aber selbst in den verwässerten For- 
men ist noch etwas von der eigentümlichen Kraft 
und Gefühlstiefe des legendären und nur in we- 
nigen klingenden Beispielen erhaltenen ursprüng= 
lichen Jazz spürbar. 
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%) Alfons M. Dauer trennt in seinem Buch „Der Jazz“ 
den übergeordneten Begriff „Jazz“ in einen „Jazz= 
stil” und einen „Swingstil”! „Der Gegensatz im 
Wesen von Jazz und Swing... ist phänomenolo= 
gisch bedingt: es sind im Grunde zwei wesentlich 
verschiedene Musikarten. Jazz ist eine Umwand= 
lung afrikanischer Musik durch abendländische 
Elemente — Swing dagegen eine Umformung 
abendländischer Musik durch negerische (und da= 
mit letztlich afrikanische) Eigenschaften.” 
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Salzburger Festspiele 1959 


Das Salzburger Festspielhaus wird man vermutlich 
in Kürze Salzburgs Kleines Haus nennen, spätestens 
in einem Jahr, wenn sich die Pforten des Neubaues 
auch dem Publikum öffnen. Herbert von Karajan 
sprach es aus, als er mit einladender Geste und der 
Gelassenheit des stolzen und zufriedenen Hausherrn 
den Grundriß des künftigen Salzburger Theater- 
komplexes erläuterte und dann seine Gäste, die Ver= 
treter internationaler Presse, durch die neuen Ge= 
bäudeanlagen führte, Professor Clemens Holzmeister, 
der Architekt des neuen Großen Hauses, gesellte sich 
dazu, Fragen und Zahlen schwirrten durch die Ge= 
spräche, von denen man behielt, daß der Zuschauer= 
raum des neuen Hauses nunmehr 2200 Besucher fassen 
wird und die Baukosten keine Überraschungen mehr 
bringen werden. Deren Höhe wurde allerdings nicht 
genannt. Dann wanderte man durch die weitläufigen 
Magazine und Werkstätten, fuhr mit dem gewaltigen 
Aufzug für die Kulissen, durchschritt die geräumige 
Seitenbühne und stand dann doch überwältigt am 
Proszenium des im Rohbau fertiggestellten Bühnen- 
hauses, auf ‘der einen Seite das in den Fels des 
Mönchsbergs gesprengte riesige Halbrund der Bühne, 
umschlossen vom Gitterwerk eiserner Laufstege, Ver- 
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senkungsmaschinerien und Beleuchtungsbrücken, auf 
der anderen Seite, jenseits des eisernen ‘Vorhanges, 
der eine Bühnenöffnung von 33 Metern in der Breite 
abzuriegeln hat, das Pendant des Zuschauerraumes, 
der gegenüber den Dimensionen des Bühnenhauses 
fast klein anmutet und unwillkürlich an die Propor= 
tionen barocker Theater denken läßt, in denen ähn= 
lihe Raumverhältnisse, freilich völlig anderer 
Größenordnung und völlig anderen architektonischen 
Gefühls, herrschen. 


Ob Karajan mit Bedacht diese Eindrücke vermitteln 
wollte, zwei Stunden bevor die erste Opernpremiere 
im „Kleinen Haus” in Szene ging — in einer zweiten 
Konferenz will er übrigens über seine künstlerischen 
Pläne für 1960 sprechen —, ob er suggerieren wollte, 
daß vor dem großen Ereignis eines neuen großen 
Theaters die diesjährigen Festspiele einen interimisti= 
schen Charakter annehmen müßten? Wie dem auch 
sei, man konnte sich danach gegenüber der Neuinsze= 
nierung der „Zauberflöte“ noch weniger des Gefühls 
räumlicher Enge auf der Bühne erwehren, obwohl 
dies Gefühl nicht allein von den Bühnenverhältnissen 
des Festspielhauses herrührt, sondern mindestens zu 
gleichen Teilen von der Anlage der Inszenierung und 
nicht zuletzt daher, daß die Aufführung der „Zauber= 


flöte“ in der Felsenreitschule während der Festspiele- 


1955 und 1956 zum Vergleich herausfordert. Die 
Felsenreitschule hat jedenfalls die Weite des Raumes, 
die der Universalität eines Werkes wie der „Zauber= 
flöte* zu entsprechen vermag; und daß in diesem 
Raum das Monumentale wie das Intime und Idyllische 
zu bannen sind, haben außerdem so völlig verschie= 
dene Werke wie „Fidelio“ und „Don Carlos“ gezeigt. 


Warum also ist man in diesem Jahr in das Festspiel= 
haus zurückgekehrt? Das ist eine Frage, die sich der 
steten Frage nach einem spezifisch salzburgischen Mo= 
zartstil zugesellt. Man ginge zu weit, wollte man 
folgern, ein konventionelles Haus müßte konventio= 
nelle Inszenierungen fördern. Und die Regie Günther 
Rennerts, die sich vom Märchenaspekt dieses viel= 
schichtigen Werkes her entwickelte, hat sich auch in 
vielen Details, dem ungezwungenen Auftritt der drei 
Damen, der gelösten Führung des Chores, der zugleich 
distanzierten wie menschlich nahen Gebärde der So= 
listen über tote Opernkonvention erhoben, ganz ab= 
gesehen von der Dezenz innerhalb der Schikaneder- 


Herbert von Karajan führt durch sein neues Festspiel= 
haus, das der Vollendung entgegengeht und auf. den 
nächstjährigen Festspielen eingeweiht werden soll. 
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Episoden. Gerade er wäre der Mann gewesen, der in 
der Regie hätte erfüllen können, was seinerzeit vor 
vier Jahren, Oskar Kokoschkas Ausstattung für die 
Felsenreitschule geschaffen hatte: das bildliche Gleich- 
nis jener Mozartschen Universalität der heterogenen 
Elemente in den Formen und Farben unserer Zeit. 
Was ihm Ita Maximowna, die Partnerin des Rennert- 
Teams, an Bildern und Kostümen entworfen hatte, 
das ist geschmackvoll verankert in der Tradition un- 
zähliger Lösungen, gut doch nicht groß in der Kon= 
zeption; bezeichnend dafür, daß sie sich gegenüber 
der monumentalen- Ausweitung der Musik unsicher 
fühlte, ist das Schlußbild, das auf Oscar Strnads Lö- 
sung zurückgreift, wie auch korrekterweise auf dem 
Programmzettel vermerkt. 

Großes Format hatte die musikalische Interpretation 
George Szells. Mochte die Ouvertüre noch nicht ganz 
die Spannung zwischen Feierlichkeit und federnder 
Vehemenz erreichen, so zeigten sich sogleich danach 
eine außerordentliche geistige Disziplin und die er- 
fahrene Hand eines Theaterdirigenten, die dynamisch 
auszuformen versteht und rhythmische Stabilität 
wahrt. Die Nuance des Vortrags ist so selbstverständ- 
lich vorhanden, daß sie im Spiel der Nuancen aufgeht; 
einzig überraschte die zurückhaltende Tongebung, die 
er offensichtlich dem stimmgewaltigen Hans Hotter 
in. der Partie des Sprechers abverlangte. 


Getragen von dem unvergleichlichen Wohlklang der 
Wiener Philharmoniker, sekundiert von dem stimm= 
lich nicht minder ausgeglichenen Chor der Wiener 
Staatsoper, brillierte das Salzburger Festspielensemble. 
Leopold Simoneau ist eine ideale Verkörperung des 
Tamino, seine Stimme hat die 'lyrischen wie die 
jugendlich tenoralen Register, nur seine Aussprache 
des Deutschen bedarf der Korrektur. Lisa della Casa 
ist ebenfalls neu in der Partie der Pamina, sehr mäd= 
chenhaft, ganz Prinzessin, bezaubernd in der Art, wie 
sie Kühle und Wärme des Ausdrucks zu mischen 
weiß. Erika Köth singt die Koloraturen der Königin 
der Nacht so bravourös und faszinierend wie stets, bei 
straff angezogenen und eingehaltenen Tempi. Kurt 
Böhmes Sarastro ist die große, respektheischende Er- 
scheinung; bewunderungswürdig die Weandlungs= 
fähigkeit eines Künstlers und einer Stimme, die heute 
Sarastro, morgen dem Ochs des „Rosenkavaliers“ zu 
dienen vermag. Es mag an dem wunderbaren 
Timbre dieser Stimme liegen, dem man die nicht ganz 
so kräftige Tiefe gern nachsieht, Walter Berry ist ein 
mehr naiver als komischer Papageno, was dieser In= 
szenierung durchaus ansteht, Graziella Sciutti seine 
_ reizende Papagena. Vortrefflich abgestuft das Terzett 
der Damen — Friederike Sailer, Hetty Plümacher, 
Sieglinde Wagner —, gut aufeinander abgestimmt die 
beiden Geharnischten — Robert Charlebois und Alois 
Pernerstorfer. Carl Dönsch ist ein viver, aber etwas 
kehlig singender Monostatos, die drei Wiener Sänger- 
knaben erfüllen ihre stimmlich recht prekären Auf= 
gaben so vortrefflich, daß man erstmals wirklich ge= 
neigt ist, auf drei weibliche Soprane zu verzichten. 
Stilistisch brachte dieses Ensemble wohl die besten 
Voraussetzungen mit; daß sich aber diese doch be= 
sonders homogene Gesamtleistung ergeben konnte, 
ist der profilierten ensembleaufbauenden Leitung 
" Szells zu danken. Kein Wunder, daß enthusiastischer 
Beifall fast nach jeder Gesangsnummer einsetzte, sehr 
nobel von den Darstellern, daß sie ihn um des 
Werkes willen erst an den Aktschlüssen entgegen-= 
nahmen. 
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Mißglückte Haydn-Ehrung 


Joseph Haydn ist ein österreichischer Komponist, und 
Österreichs bedeutendste Festspiele mußten in diesem 
Jahr, in dem sich Haydns Todestag zum 150. Male 
jährt, sich seinem Namen besonders verpflichtet fühlen. 
Man hat es sich nicht leicht und doch wiederum leicht 
gemacht, indem ‚man sich zwar — als Theaterfestival — 
mit dem problematischen theatralischen Schaffen 
Haydns auseinandersetzen wollte, dafür aber der Ein- 
fachheit halber die verhältnismäßig frühe Komische 
Oper „Die Welt auf dem Monde” wählte, nun in 
deutscher Sprache, nachdem das italienische Original 
auf zwei anderen europäischen Festivals voraus= 
gegangen ist. Diese Duplizität ist bedauerlich, denn 
Haydns musikdramatisches Oeuvre ist größtenteils 
erhalten. Ganz abgesehen davon, daß einer Oper aus 
Haydns späteren Schaffensperioden wohl mit mehr 
Interesse begegnet worden wäre als der doch hin und 
wieder gespielten „Welt auf dem Monde“, hätten sich 
Anknüpfungspunkte ergeben können: im Hinblick 
auf die Mozart-Stadt etwa bei der Metastasio-Oper 
„LIsola disabitata”, in der Parallelen zu „Figaros 
Hochzeit“ unverkennbar sind, oder im Hinblick auf 
das diesjährige Programm, das Glucks „Orpheus und 
Eurydike” bringen wird und in Haydns Orpheusoper 
„L Anima del Filosofo“ ein Gegenstück nicht nur von 
historischer, sondern künstlerischer Bedeutung hätte 
bieten können. 


Diese erste, nun bald zweihundert Jahre alte Welt= 
raum-Oper ist in der von dem Haydn=Forscher 
Robbins Landon wiederhergestellten ursprünglichen 
Version gegeben worden; die im Musikalischen vor= 
treffliche, vom Wort her leidlich gute Übertragung 
aus dem Italienischen ins Deutsche hat Hans Swa-= 
rowsky besorgt. Gegenüber der seither bekannten 
Fassung ist das Personenregister um die Partie der 
Flaminia und die Partitur um viele und schöne Musik 
bereichert. Trotzdem ist der Eindruck zwiespältig. 
Genauer wahrnehmen kann man die musikalische 
Vertiefung, die Haydn in den sieben Jahren gewon- 
nen hat, die die 1777 geschriebene „Welt auf dem 
Monde“ von seinem Buffa=Erstling, der kürzlich auf 
den Schwetzinger Festspielen dargebotenen „Cante= 
rina”, trennt. Deren Ausdruck ist das musikalische 
Gewicht, das Haydn den seriösen Partien seines auf 
Goldoni zurückgehenden Textbuches gibt: in den 
Arien und Duetten der beiden Liebespaare gipfelt 
Haydns musikalische Phantasie, das Buffo=Element, 
obwohl Gerüst der Handlung, verharrt in liebens= 
würdig beherrschter, italienischer Konvention. Gerade 
dadurch aber verliert das nun auf drei Stunden Spiel= 
dauer sich ausdehnende Stück an dramatischer Span= 
nung. Es ist Haydns musikalischer Charakter, der sich 
hier rein offenbart, nicht mangelndes Bühnenverständ- 
nis. Diese Hürde kann auch von der vortrefflichsten 
Aufführung nicht genommen werden, 


Andererseits bedarf gerade darum diese Oper der 
beflügelnden, inspirierten Inszenierung. Buonafede, 
reicher, hartherziger Vater zweier Schönen, doch lü= 
stern auf deren Zofe, fällt auf den Schwindel zweier 
abgewiesener Freier herein, die ihm eine Reise auf 
den Mond und das erotisch behagliche Leben am Hof 
des Mondkaisers vorgaukeln, sich ihrer Geliebten und 
seines Geldes bemächtigen und von dem Geprellten, 
die Blamage Fürchtenden, schließlich allseitige Aus= 
söhnung erlangen. Das Mondballett, das dabei eine 
große Rolle spielt, mag der Anlaß gewesen sein, daß 
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man für diese Aufführung das Team der Wuppertaler 
Bühnen verpflichtete: den Regisseur Georg Reinhardt, 
den Bühnenbildner Heinrich Wendel und den Choreo= 
graphen Erich Walter; denn diese Künstler haben 
gemeinsam vortrefflich geschlossene Inszenierungen 
herausgebracht, in denen es besonders auf eine dra- 
maturgische Funktion des Balletts ankam. In Salzburg 
ist ihnen leider nicht das gleiche geglückt wie in ihrem 
Theater. Die Konzeption war zwar einheitlich, aber 
Regie und Choreographie hätten großenteils behender 
und pointierter arbeiten können; die Ausstattung war 
räumlich durch eine weit in die Proszeniumsloge aus= 
schwingende, das Halbrund der Bühne nachzeichnende 
Treppe vom Interieur des alten Salzburger Landes= 
theaters her gut empfunden, ließ in den Details aber 
doch Phantasie vermissen. Auch ohne sich modernen 
Weltraumassoziationen auszuliefern, kann man sich 
eine Reise zum Mond „technischer” und seine Be- 
wohner anders denn als Faune und goldstrotzend 
gewandete Mitteleuropäer vorstellen, selbst wenn 
oder gerade weil es sich um Travestien handelt. 


Auch die musikalische Seite blieb hinter dem Fest= 
spielniveau zurück. Bernhard Conz, Generalmusik- 
direktor in Bielefeld und Assistent Karajans, diri= 
gierte präzis, doch zu glatt und neutral im Ausdruck. 
Das Gesangsensemble war recht gemischt. Cesare 
Curzi hat für den falschen Astrologen zwar die Spiel= 
begabung, auch tenorales Material, aber noch zu wenig 
Stil. Ernst Gutstein, als anderer Kavalier, hat mehr 
Stil, aber er ist kein ausgesprochener Iyrischer Kava= 
liersbariton, wie er hier gebraucht wird. Besser war 
es um ihre weiblichen Pendants bestellt, die vortreff= 
liche Anneliese Rothenberger und die ihr kaum nach= 
stehende Dodi Protero. Das Buffopaar wiederum, Cora 
Canne Meijer und Ferro Gruber, später Mondkaiser 
und Mondkaiserin, war weder stimmlich noch darstel= 
lerisch solch preziösen Rollen gewachsen. Oskar Czer= 
wenka sang und spielte den leichtgläubigen Buona= 
fede dafür so drastisch, daß sich an ihm — wie an 
einigen guten gesanglichen Leistungen — der Beifall 
doch noch lebhaft entzünden konnte. 


Karajans Premiere: »Orpheus« 


Aus der Höhe grünender Laubwipfel schreitet Or= 
pheus hinab in den Tartarus, Eurydike zu erlösen; 
durch hartes Gestein, in Fels gesprengte Arkaden, 
unter deren Bögen die Furien paarweise hausen, führt 
sein Weg hinab in das Gebrodel rasender Dämonen= 
leiber. Weit klingen seine Leier, seine Klage, seine 
Bitte, reflektiert von den Wänden dieser Grüfte, in 
denen die Schatten wohnen. Ort der Szene: die Salz= 
burger Felsenreitschule, dieses auch ob seiner Akustik 
einzigartige Naturtheater, das, obgleich Simultan= 
bühne, der szenischen Wandlung nicht minder gut 
dienen kann wie der geschlossene Bühnenraum. Kaum 
daß Orpheus die Furien bezwungen, besänftigt hat, 
erstrahlen die Felsnischen im. milden Schimmer, grau 
verschleierte, wahrhaft schattenhafte Wesen, stehen 
unbeweglich, der tiefe Friede der elysäischen Gefilde 
senkt sich herab zur Stelle, zu der man Eurydike ge= 
leiten wird, auf daß die Wiedervereinigten auf Eros’ 
Geheiß zur Erde zurückkehren. 


Unter dem Vorzeichen der Wandlung, der Verwand= 
lung stand dieser Abend. Es ist ja nicht nur jener 
grandiose zweite Akt des „Orpheus“, der solches er= 


454 


- 


fordert, da er das uralte theatralische Mittel des sze= 
nischen Kontrastes entbindet; das gesamte theatra= 
lische Werk Glucs steht in einem viel weiteren Sinn 
unter dem Gesetz des Wandels, des mehr oder minder 
heftigen stilistischen Überganges, es gewinnt an 
Einzelzügen, je mehr sein Schöpfer das Einheitsprofil 
des Klassikers par excellence verliert. 

Herbert von Karajan bekennt sich zu dem „ganzen“ 
Gluck. Er läßt die italienische Fassung spielen mit dem 
glücklichen Ausgang, verzichtet allerdings wohl aus 


Gründen einer einheitlichen Stimmung in der nun ein _ 


mal von der Simultanbühne diktierten Exposition 
auf die Ouvertüre, macht einige zweckmäßige Striche 
und fügt dafür einige Stellen aus der Pariser Fassung 
ein. Wesentlich ist, daß er das Werk ohne Pause ab= 
rollen läßt, daß selbst die Zäsuren zwischen Arie, 
Rezitativ, Enseinble und Chor kaum bewußt werden. 
Aus einem Atem erklingt Musik, und was sich in ihr 
wandelt, spiegelt sich in persönlichen Differenzierun= 
gen des Tempos und des Klanges, der den barocken 
Echoeffekt in einer faszinierenden Weise perfektio= 
niert und die Musik der seligen Geister in eine sphä= 
renhafte Ebene transponiert. (Technisch=akustische 
Mittel sind dabei sehr vorteilhaft im Spiele wie auch 
bei der ‘Vergrößerung und Lenkung des Harfen= 
klanges, wenn Orpheus in ferner Höhe die Leier 
schlägt.) Solch zugleich bewußte und erregte Inter= 
pretation — erregend die markanten Mittelstimmen in 


der Begleitung von „Ach, ich habe sie verloren” — 


kann, darf, ja muß zweifelhafter Historisierung ent= 
raten. - 

Hat Karajan in den Wiener Philharmonikern und dem 
Wiener Staatsopernchor zwei Körperschaften, die ge= 
wohnt und befähigt sind, seinen Vorstellungen eines 
expressiven und affektuosen Vortrages, des Wohl- 
klanges wie der tonlichen Charakteristik zu ent= 
sprechen, so stand ihm auch ein Trio der Solisten zur 
Verfügung, das sich nach stimmlicher Qualität und 
Eignung in einer idealen Weise ergänzte: der kost= 
bare, dunkel timbrierte Alt Giuliettas Simionatos für 
Orpheus, deren ebenmäßige Stimmführung nicht 
weniger zu bewundern ist wie die innere Bewegtheit 
ihres Vortrags, in der noch die sparsame Nuance eine 
bewegende Wirkung ausübt; Sena Jurinacs im Cha= 
rakter lyrischer, zugleich pointierter Höhe mächtiger 
Sopran für Eurydike; Graziella Sciuttis lichtere, doch 
warme Stimme für Eros, die dieser sooft nur als 
Randpartie erscheinenden Rolle das notwendige musi= 
kalische und dramatische Profil gab. 


Was den exzeptionellen Standard dieser wahrhaften 


Festspielaufführung besiegelte, war der gleiche 
Glücksfall, der auch der vorjährigen Karajan=Pre= 
miere beschieden war: die absolute, sich gegenseitig 
steigernde Übereinstimmung von musikalischer und 
szenischer Interpretation. Erfahrung mag geholfen 
haben: das gleiche Team hat schon einmal in der 
Felsenreitschule „Orpheus und Eurydike” heraus= 
gebracht, aber seitdem sind elf Jahre vergangen. Was 
eingangs zu beschreiben war, ist die Tat eines großen 
Regisseurs: Oscar Fritz Schuh. Wie er klassisches Maß 
und barocke Bewegtheit ineinanderfügt, wäre an 


vielen Einzelzügen zu schildern: Von dem gemesse- 


nen, fast archaisierenden Trauerzug zur Grabstätte 
Eurydikens bis zum lichtdurchfluteten Finale, in dem 


sich die Larven der Furien in die grimmassierende 


Maske Pantalones gewandelt haben; von der stillen, 
gefaßten Führung der Solisten bis zur bewegten 
Aktion der Furienchorpaare, die wechselweise vorein= 
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' anderstehen und, da jeweils schwarz und rot geklei- 


det, den Symboleffekt der Farbe ausspielen. . 
Ebenso reich sind die Nuancen des Bühnenbildners 


Caspar Neher, der das schwarz-goldene Säulenfiligran 


der Grabstätte zum Ort der Trauer bestimmt wie 
später zum Auftritt des Eros, der sonnengleich, gold= 
überglänzt — selbst die Augen scheinen goldene Blitze 
zu schleudern — aus der Felsengruft erscheint. Die 
Abstufung der Kostüme von der strengen Gewandung 
der Trauer, der düsteren und wilden des Tartarus bis 


_ hin zur weiß-goldenen Pracht des Ballettfinales ist 


ihrerseits ein Gleichnis barock=klassischer Wands= 
lungen. Yvonne Georgis Choreographie beherrschte 
den Raum und den Stil, sie sollte sich auch von den 
letzten Schlacken konventioneller Vorstellungen be= 
freien; das Wiener Staatsopernballett war präzis, ge= 
löst und sicher in der ganzen Ausdrucksskala, die ihm 
hier abgefordert wurde, 


»Die schweigsame Frau« 


Doppelbödigkeit war Straussens Sache nicht. Als der 
sich den Siebzigern nähernde Komponist Stefan 


Zweigs geniales Expose nach des Engländers Ben Jon= 


son Komödie las, erkannte sein unvergleichlicher 
Theaterinstinkt die Chance seiner Opera buffa: Ver= 


mischung von edler Lyrik und Posse, ein vollständig 


neues Genre, so vermerkt er in seinem Schreibheft. 
Und er setzt die Elemente nebeneinander, so säuber=- 
lich getrennt wie Jahrzehnte zuvor Mythologie und 
Commedia in seiner und Hofmannsthals „Ariadne“. 
Die Altersironie Straussens, der damals, 1935, glaubte, 


gleich Verdi mit einem Spaß sich von den Brettern der 
Welt verabschiedet zu haben — es kam dann freilich 
und eigentlich typisch ganz anders —, kapituliert vor 
dem Lyrisch-Sentimentalischen, die Vermischung bleibt 
ein äußeres Nebeneinander, wird kein inneres Fluk= 
tuieren der Gefühle im Ablauf ein und derselben 
Musik. 

Zweig hat es dem Komponisten zunächst nicht leicht- 
gemacht. Er dürfte versucht haben, in den Szenen vor 
und nach der vorgetäuschten Heiratszeremonie, die 
den alten Hagestolz Morosus mit der schweigsamen, 
dann lospolternden Aminta zum Schein verbindet, in 
beiden Partnern eine ironische Verwirrung der Ge= 
fühle zu stiften. Vielleicht nur Mozart hätte dies 
musikalisch zu erfüllen vermocht, Strauss fuhr dem 
Dichter gleich in die Parade; die Szenen sind ihm zu 
lang, und er stellt, wie. gesagt, nebeneinander: „Echte 
Schüchternheit und gespielte Zaghaftigkeit der 
Aminta, den forschen Freier Morosus und den von 
aufrichtiger Sympathie für Aminta erschütterten, Be= 
denken tragenden alten Mann.“ Im Entweder=-Oder 
des Ausdrucks liegt Straussens künstlerische Konse= 
quenz sein ganzes Schaffen hindurch, in diesem Be- 
wußtsein von Art und Grenze aber auch ein Stück 
künstlerischer Größe. 

Scheinbare Doppelbödigkeit ergibt sich dadurch, daß 
Theater auf dem Theater gespielt wird: eine Komös 
diantentruppe gaukelt dem standesbewußten Sir Mo= 
rosus, abgedanktem Admiral der britischen Majestät, 
die Heirat mit Aminta vor, um sich dafür zu rächen, 
daß er seinen Neffen verstoßen und enterben will, 
weil er einer der Ihren, ein Opernsänger, geworden 
ist. Theater zwinkert dem Theater zu, aber es par= 
odiert sich nicht, es zwinkert nicht mit dem Publikum. 
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Wenn .Regisseur Günther Rennert die Schlußpointe 
des ersten Aktes, den Racheplan, den wieder einmal 
ein findiger Allerweltsbarbier ausgeheckt hat, in den 
Zuschauerraum hineinsingen läßt, so spielt er damit 
einen legitimen, einen traditionellen Buffa-Effekt aus; 
die Rampe überspielt er so wenig, wie es Strauss ge= 
wünscht oder vermocht hätte. In den entscheidenden 
Szenen des zweiten und dritten Aktes bleibt er auf 
der Bühne, setzt Spiel gegen Spiel, Lyrik gegen Posse 
in einer so phänomenalen Ausformung der Details, 
der Haltung, ‘der Bewegung, des Mienenspiels, in 
einer, so deutlichen Abgrenzung von innerer Stille 
und äußerer Turbulenz, daß dies eine seiner leben= 
digsten, und was wichtiger noch, richtigsten Inszenie= 
rungen gewörden ist. Teo Ottos nicht zu sehr ver= 
spieltes englisches Genre-Bild und die haargenau 
stimmenden Kostüme Erni Knieperts mehrten das 
Vergnügen an dem Schaustück, das jede Strauss-Oper 
ist. 


Nur die virtuose Inszenierung, das virtuose Ensemble, 
der souveräne Dirigent vermögen dieser virtuosen 
Partitur zu genügen, denn „an den Schwierigkeiten 
der ‚schweigsamen Frau‘ ist nichts zu reduzieren” und 
Strauss hatte „nie Talent zu einem leichtspielbaren 
Autor”. Straussens in jenen Jahren singuläre Stellung 
unter den arrivierten Komponisten erlaubte das 
Höchstmaß an Anforderungen. Der Orchesterpart ist 
bei aller klanglichen Luzidität voller kniffliger Stellen 
und exponierter Instrumentaleinsätze, aber er wird 
noch übertroffen von den ungeheuerlichen Schwierig= 
keiten der Gesangspartien. Die Sopranpartie der 
schweigsamen Frau führt in schwindelerregende 


Salzburg: »Die schweigsame Frau« von Richard Strauss - 


Höhen: Hilde Güden sang sie im Original, das bei 
der Uraufführung für Maria Cebotari hatte modifi= 
ziert werden müssen. Sir Morosus muß seiner domi= 
nierenden Stellung nach ein voluminöser Bariton 
sein, mit hohem F und mit dem tiefen Des, das dem 
professionellen Bassisten Kummer machen dürfte: 
Hans Hotter schaffte es, und er hatte gleich Hilde 
Güden die Wärme in der Stimme, die der mensch= 
lichen Begegnung gerecht wird. Henry, der Neffe, ist 
eine Tenorpartie, der immerzu die eiligsten Über= 
gänge zur Höhenlage abgefordert werden, die zugleich 
Kraft und lyrischen Charme ausstrahlen soll: Fritz 
Wunderlich ist an ihr endgültig zu einem Tenor aller= 
ersten Formats geworden. Und von allen wird die 
Leichtigkeit komödiantischen Tonfalls gefordert, vor 
allem von dem wendigen Barbier, der außerdem nöch 
gut sprechen muß, denn die Besonderheit des auf 
Zweigs Anregung hier verwendeten Rezitativs besteht 
in reiner, nur von ÖOrchestereinwürfen musikalisch 
charakterisierter Prosa: Hermann Prey war der ge= 
lenkige Mittelpunkt in der Schar der Komödianten 
(Pierette Alarie, Hetty Plümacher, Josef Knapp, Carl 
Dönch und Alois Pernerstorfer), der raffinierte Gegen= 
spieler nicht nur des Sir Morosus, sondern auch seiner 
Erz-Haushälterin (Georgine von Milinkovic). Chor 
und Orchester der Wiener Staatsoper meisterten nach 
wenigen Tagen Abstand von der „Orpheus“=Premiere 
auch diese Aufgabe. 


Am Pult stand der Mann, der heute wie kaum ein 
anderer den spezifischen Interpretationsstil Strauss= 
scher Opern beherrscht, der Dirigent der Dresdner Ur= 
aufführung: Karl Böhm. Es muß ihm eine Genug= 
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Leonard. Bernstein 


tung gewesen sein, diese 
Strauss=Oper, die 1935 aus 
finsteren „rassischen“ Mo= 
tiven erdrosselt wurde, nun 
unter so außergewöhnlich 
günstigen Voraussetzungen 
herausgebraht und zu 
einem späten Triumph ge- 
führt zu haben. Keiner 
wußte aber auch genauer 
als er, daß Straussens mu= 
sikalische Inspiration bei 
aller formaler Kunstfertig=- 
keit, dem Zauber der In= 
strumentation und den 
zarten Wundern der Akt- 
schlüsse einem beinahe 
vierstündigen Werk nicht 
mehr standgehalten hatte. 
Seine Kürzungen hätten 
um der Gesamtwirkung 
willen noch weniger behut= 
sam sein dürfen. Ob die 
„schweigsame Frau” nun 
so ihren verdienten Weg 
durch das Repertoire nehmen wird? Trotz aller 
Schwierigkeiten der Aufführung? So wie hier unter 
Böhm wird man sie gewiß so schnell nicht wieder 
hören, so temperamentvoll im Ablauf, spritzig in den 
Tempi, klanglich ausgefeilt bis in die letzte Neben= 
stimme des- Orchesters und differenziert in den Ge= 
sangsensembles, die Straussens und Böhms Stärke 
sind: das Oktett des ersten Aktes riß einfach zu spon= 
tanem Beifall hin. 


Die Amerikaner 


Sie sind gleichaltrig, 1918 geboren, der Choreograph 
Jeröme Robbins in New York und der Dirigent 
Leonard Bernstein in Lawrence. Sie verkörpern Ame-= 
rikas mittlere, seine erste sich kulturell ganz unab= 
hängig fühlende Generation, Ihre Ausbildung, ihr 
Werdegang, ihr Tun und vielleicht auch ihre künftigen 
künstlerischen Absichten sind so vielseitig, wie eigent= 
lich nur dieses Land es kennt und gutheißt. Bernstein 
ist außerdem Komponist — wodurch er sogar zunächst 
prominent wurde —, ein exzellenter Pianist und Mus 
sikwissenschaftler — er lehrt nebenbei an der New- 
Yorker Brandeis-Universität —, Robbins Opern, Film= 
und Fernsehregisseur. Ihre Vielseitigkeit hat die beiden 
Künstler vor Jahren schon in New York zusammen= 
geführt: der Komponist Bernstein schrieb die Musik 
zu dem Ballett „Fancy Free“ und zu dem Musical 
„West Side Story“, Robbins choreographierte und 
inszenierte zwei Welterfolge. Nun hat seit einem Jahr 
Robbins seine eigene Companie, die „Ballets USA”, 
und Bernstein steht etwa seit gleicher Zeit als Musik- 
direktor an der Spitze der New-Yorker Philharmo- 
niker. 


Unwillkürlich denkt man an Amerikas Beitrag zu den 
vorjährigen Salzburger Festspielen zurück: es war die 


Oper „Vanessa” von Samuel Barber, als amerika- 
nische Moderne deklariert, hier als antiquiert emp- 
funden. Der amerikanische Ansatz bei der konserva= 
tiven Opernform schien nicht geglückt. Tut man. sich 
in der Symphonik leichter? Auch das Programm der 
New=Yorker Philharmoniker beginnt mit Barber, 
„Second Essay for Orchestra“ aus dem Jahre 1947: 
Impressionen und Impressionismen mit brillant ge= 
handhabter Orchesterpalette, weich in Kontur und 
Farbe, so kontrastreich Bernstein auch interpretiert. 
Danach ein eigenes Werk Bernsteins „The Age of 
Anxiety“, Symphonie Nr. 2 für Klavier und Orchester, 
sehr weitschweifige Expressionen und Variationen 
über das Zeitalter der Angst und Verlorenheit, nach 
einem Gedicht W. H. Audens, doch absolute Musik. 
Der Pianist (ausgezeichnet: Seymour Lipkin) soll ein 
autobiographischer Protagonist sein, der sich im 
Spiegel .des Orchesters analysiert sieht. Stilistisch 
bunt, von Brahms bis zum Zwölfton, genau dieSpanne, 
aus der amerikanisches musikalisches Bewußtsein 
hervorbrechen kann. Leider klingt es nach Kapell- 
meistermusik; dem Zwang zu komponieren erliegen 
oft und gerade die hervorragenden Dirigenten. Eine 
Episode läßt aufhorchen: stilisierter Jazz zur musika= 
lischen Darstellung einer nächtlichen Party der Un= 
aufrichtigkeit und falschen Schwärmerei. Amerika 
parodiert sich an Hand seiner ureigenen Musik, un= 
nachahmlich. 


Jeröme Robbins tut das gleiche mit seinem Ballett 
„N. Y. Export, Op. Jazz”, Als Komponisten hat er 
dafür Robert Prince, der in seine Partitur virtuos 
projiziert, was je das Bild der farbigen, von Weißen 
adaptierten Musik ausmachte. (Das Salzburger Mo= 
zarteum-Orchester unter der Leitung von Robbins’ 
Kapellmeister Torkanowsky verdient sich Sonder- 
applaus für eine so gut gemeisterte, ungewohnte Auf= 
gabe.) Robbins’ Tänzerinnen und Tänzer überschlagen 
sich an Können und Exzentrik. Sie sind so ausgesucht, 
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daß sie beides beherrschen: den klassischen Kodex 
und den amerikanischen „Volkstanz”, nach höchsten 
Maßstäben. Davon abgesehen, ist wohl das Wich- 
tigste, daß Robbins seinen eigenen Stil sucht. Noch 
als er bei Balanchine war, fing er damit an, das Beste 
beginnt er nun zu sublimieren: ein schlichter „Nach= 
mittag eines Fauns“ ohne klassizistisches Dekor, Pas 
de deux im Ballettsaal und im Trainingsdreß, zarte, 
fast schüchterne, zerrinnende Begegnung: Wilma 
Curley und John Jones. 


Alle Rassen sind in seinem Ensemble vertreten: die 
Hautfarben spielen von Weiß über fernöstliches Gelb 
zum afrikanischen Schwarz. Auch das ist einer der 
Kontrapunkte, die er in seinen „Moves“ setzt, ein 
Ballett ohne Musik, Arsenal der Bein-, Arm- und 
Körperbewegungen, aus denen er seine Choreogra= 
phien formt, unheimlich exakt bei freier individueller 
Entwicklung der einzelnen Parts, vollendet erfühlte, 
gefaßte und gegliederte Phasen: ein integrales En= 
semble. Zum Schluß des Abends eine geistreiche 
Parodie — Titel: „Das Konzert”, Dekors: Saul Stein= 
berg — Parodie der Pianisten — und Publikums= 
allüren, zu guter Letzt ihrer eigenen tänzerischen 
Arbeit, wenn sich das Konzert zur Ballettnummer 
ausweitet. 


Parodie hier und dort: die Amerikaner können die 
liebenswürdigsten Kulturkritiker werden. Eines ver= 
nachlässigen sie dabei gewiß nicht: das handwerk= 
liche Fundament. Wieviel weniger vermöchte Bern= 
steins glühend impulsive, fast bis ins Ekstatische 
gehende Dirigierkunst vor einem Orchester, das nicht 
so präzis reagierte wie die New=Yorker Philharmonie, 
sich nicht soviel an vibrierendem Ton, solche Ge= 
schmeidigkeit in den Bläsereinsätzen, soviel strah= 
lende Kraft in den Streichern abfordern ließe. Schosta= 
kowitschs Fünfte Symphonie verliert zwar selbst in 
so klang= und rhythmusbesessener Regie nichts von 
einer peinlichen Pathetik. Sofern diese Symphonie 
auf den Programmen der Moskauer und Leningrader 
Konzerte stehen sollte, die die New=Yorker Philhar- 
moniker in Kürze absolvieren werden, könnten die 
Russen an der Interpretation Bernsteins eines jeden= 
falls bemerken: daß es in der Musik auch einen 
amerikanischen Furor gibt. 


Uraufführungs-Fiasko 


Man denke nach dieser Oper nicht mehr an den Dich= 
ter Kleist. Sein Name ist nur die Schutzmarke, unter 
der ein immerhin pikanter Stoff auf die Opernbühne 
gebracht wurde. Gleichwohl muß zunächst hier von 
Kleist die Rede sein, denn der 35jährige Komponist 
Heimo Erbse, Schüler Boris Blachers in Berlin und 
dort auch musikalischer Assistent an Oscar Fritz 
Schuhs Schauspielbühne, hat als Libretto seiner Oper 
„Julietta“ Kleists Novelle „Die Marquise von ©.” 
dramatisiert und damit etwas getan, was der Drama= 
tiker Kleist am ehesten hätte tun können, worauf er 
jedoch zugunsten der erzählenden Form verzichtete. 
Damit beginnen denn auch die Probleme des neuen 
Werkes. 


Das Novellistische des Stoffes, der älter ist als Kleists 
Fassung, beruht auf den inneren Konflikten einer Frau 
und deren Lösung: Die Marquise von O., auf ihr 
unerklärliche Weise in andere Umstände gekommen, 
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stellt sich einerseits gegen die Gesellschaftsordnung 


ihrer Zeit und erfüllt sie andererseits auch wieder, _ 


indem sie den Vater ihres zu erwartenden Kindes zu 


suchen und zu ehelichen gewillt ist, wer dieser auch 
sei. Sie ergreift aber nicht sofort die sich ihr bietende 
Hand des Grafen F. — der sie zwar aus den Händen 


der Soldateska errettete, um dann selbst den Reizen 


der Ohnmächtigen zu erliegen, der sie nun ein zweites 
Mal erretten konnte, nämlich vor dem Bannstrahl der 
Gesellschaft — weil sie in ihm, der sich in ihrem 


EZ 


- Innern zu einem Engel verklärt hat, nun einen Teufel 


glaubt sehen zu müssen. Die äußeren Umstände 
ergeben kaum mehr als eine heute schal wirkende 
Gesellschaftstragikomödie, sie sind auch unerheblich, 
abgesehen von dem, was sich hinter Kleists bedeu= 
tungsvollem Gedankenstrich verbirgt, die ganze Ge= 
schichte auslöst und kaum darstellbar sein dürfte. 


Kaum, denn hier setzt der Librettist Erbse bereits an, 
indem er die Ereignisse jener rauhen Kriegsnacht, in 
der des Kommandanten Haus erstürmt, seine Tochter 
Julietta, die Marquise von O., bedrängt wird, hinter 
einer transparent werdenden Wand von dem Ballett 
darstellen läßt: so deutlich und in Yvonne Georgis 
Choreographie nicht allzu delikat, daß dem Zuschauer 
jedenfalls keine Zweifel mehr bleiben, während man 
ihm doch eigentlich die Spannung und die Frage be= 
lassen sollte, die die Marquise später ihrem Arzt 
stellt: „Und die Möglichkeit davon, Herr Doktor?“ 
Das zweite Problem besteht natürlich in der Ausein= 
andersetzung mit Kleists dichter Prosa, die Erbse in 
dramatischen Dialog umformen mußte. Die sprach» 
liche Vergröberung ist da unvermeidbar. Es ist etwas 
anderes, ob Kleist etwa formuliert: „...da diese 
(die Marquise) fragte, ob er (der Graf) von Sinnen 
sei...”, oder ob es in direkter, musikalisch breit 
unterstrichener Rede heißt: „Herr Graf, sind Sie bei 
Sinnen?” 


Diese Betrachtung, die man Kleist schuldet, ist indes= 
sen nicht so ernsthaft weiterzutreiben, denn was Erbse 
schreiben wollte und was er letztlich auch schrieb, ist 
eine Opera semiseria, ein halbernste Oper. Und er 
rechtfertigt sein Vorhaben vor dem Dichter, indem er 
ein späteres, auf die Novelle bezügliches Epigramm 
Kleists als Motto voranstellt: „Dieser Roman ist nicht 
für dich, meine Tochter! In Ohnmacht! Schamlose 
Posse! Sie hielt, weiß ich, die Augen bloß zu.” Dieses 
Epigramm ist von Kleist natürlich ironisch gemeint, 
es höbe sonst die Motive der Novelle aus den Angeln. 
Mit dieser Rückversicherung stellt Erbse aber auch 
seine eigene Verfahrensweise in Frage. Denn, wenn die 
unwissentlihe Empfängnis der Marquise bezweifelt 
wird, kann sie nicht mehr die Figur sein, die nach 
Erbse die ernsthafte Hälfte der Semiseria verkörpern 
soll, im Gegensatz zu dem parodistisch behandelten 
Milieu der auf Reputation bedachten Gesellschafts= 
kaste und dem neugierig-hämischen Dienervolk. 


Versucht man, nicht mehr an die „Schutzmarke” zu 
denken, dann offenbart Erbses Szenarium doch einiges 
Theatergeschick. Er schafft zunächst als Exposition 
ein bürgerlich=pathetisches Milieu im Haus des Kom= 
mandanten, indem er beispielsweise den Forstmeister, 
Juliettas Bruder, zum Amateursänger karikiert — Ger= 
hard Stolze macht dies brillant in Gesang und Spiel —, 
er setzt dagegen das ländliche Idyll, in das Julietta 
flüchtet — große Chor- und Ballettszene im Tarantella= 
Rhythmus. Er wechselt dramatisch lebendig Arie, Rezi=- 
tativ, Melodram und Ensemble, er hat Zügigkeit in 
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der Folge der Auftritte und läßt die Folgen der Ereig- 
nisse von den Hohnchören der Diener und des Kom= 
mandanten Sippe kommentieren. Eben diese Sippe 
treibt Julietta als Schlußpointe in die Arme des Gra- 
fen, dann folgt wieder eine Ballett-Pantomime, Alle= 
gorie der bevorstehenden Hochzeit, und gute Nacht 
wünscht schließlich die bald notwendige Hebamme 
— Elisabeth Höngen, von Wälterlin als komische Alte 
herausgeputzt —, gleich dem kleinen Mohren in einer 
nicht weniger pikanten „großen“ Oper, dem „Rosen= 


kavalier”, nur das dort vorausgehende Schlußduett 


fehlt. 


Und damit fehlt das Moment, das das Äußere zu guter 
Letzt nach innen transponieren könnte: wie die Mar- 
quise zu dem Grafen zu finden vermag — nach einer 
Wartezeit, gleich der, die Donna Anna von Don 
Ottavio erbittet —, wie es Kleist hätte entsprechen 
können. Nach dem zu urteilen, was diese Oper an 
lyrischer Musik enthält, ist es allerdings zweifelhaft, 
ob solch Duett Erbse hätte gelingen können. Seine 
kompositorische Begabung geht in Richtung der 
ganz kurzen motivischen Pointierung — seine Apho= 
rismen für Flöte, Violine und Klavier bieten dafür 
subtile Beispiele — und einer behenden Ostinato- 
Rhythmik, die seinem Vokal= und Instrumentalsatz 
gleichermaßen gut ansteht. Mit beiden läßt sich treff- 
lich musikalisch parodieren: das Lebewohl-Ensemble 
zum Schluß des ersten Aktes, eine Persiflage auf kon= 
ventionelle Höflichkeitsfloskeln, “die Spottchöre der 
Sippe und des Dienervolkes bringen zustimmenden 
Applaus ein. Freilich genügt auch das noch nicht für 
eine reine Opera buffa, aber sie entspräche eher Erbses 
Naturell als die Semiseria und braucht auch nicht des 
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literarischen Sujets zu entbehren, nachdem dies nun 
einmal eine Conditio sine qua non moderner Opern- 
produktion geworden zu sein scheint. Hier hapert es 
mit der melodischen Inspiration; ein Leitintervall, zu 
dem das Leitmotiv zusammengeschrumpft ist — bei- 
spielsweise der Tritonus für den Grafen, den Diabolus 
in musica für den Diabolus der Handlung —, trägt 
nicht über vier Akte, auch nicht in der nuancenreich= 
sten Instrumentation, zumal die harmonischen Ver= 
strebungen wenig charakterisieren und interessieren; 
das Ariose vertrocknet, ehe es aufblühen konnte. 


Antal Dorati, Dirigent des Minneapolis Symphony 
Orchestra und des Exilorchesters der Philharmonie 
Hungarica, Debütant der Salzburger Festspiele, leitete 
die Uraufführung flink und präzis, doch bisweilen zu 
laut im Orchestralen. Oskar Wälterlins nicht minder 
präzise Regie schien insofern den Manen Kleists ver= 
pflichtet, als sie vor allzu grotesken Effekten, seien sie 
auch im Sinne der Semiseria, zurückscheute: gepfleg=- 
tes, deutliches Ensemblespiel. Die Ausstattung war so 
gekonnt, wie es sich bei Caspar Neher versteht, und 
so unentschieden wie die Anlage des ganzen Stückes: 
hie Kleist, hie Erbse. Ein prächtiges Ensemble: Rita 
Streich (Julietta), vollendet lyrisch trotz mangelnder 
Lyrik, Walter Berry (Graf), der forsche und sensible 
Krieger, Rudolf Knoll und Sieglinde Wagner — das 
reputierliche Kommandanten=Ehepaar, Alois Perners= 
torfer — ein distinguierter Arzt, Erich Majkut und 
Alfred Jerger — die beiden Diener, dazu Chor, Orche= 
ster und Ballett der Wiener Staatsoper — allseits beste 
Besetzung. Was wäre sonst aus dieser dubiosen Sache 
geworden! Für Salzburgs Forum war es verfrüht, sich 
des Komponisten Erbse anzunehmen. 
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Bayreuther Festspiele 1959 


Der fliegende Holländer in Urgestalt 


Wieder hatte es Wieland Wagner verstanden, noch im 
letzten Moment die berühmte Neu-Bayreuther Pre= 
mierenspannung zu entfachen. Wird es ihm auch in 
den nächsten Jahren gelingen, die Schlagzeilen der 
internationalen Presse zu füllen, weltweite Diskussio= 
nen zu entfesseln, der Chronique scandaleuse will= 
kommenen Stoff zu liefern? 


Mit dem „Fliegenden Holländer” jedenfalls hat Wie= 
land Wagner das letzte Bühnenwerk seines Großvaters 
— von den Jugendwerken abgesehen — aus dem tra= 
ditionellen Wagnerschen Aufführungsstil herausgelöst 
und aus seiner Sicht neu gestaltet. Damit ist-die erste 
Entwicklung abgeschlossen, der Pioniertätigkeit Wie= 
land Wagners eine Zäsur gesetzt. 


Als 1901 in Bayreuth der „Fliegende Holländer” zum 
erstenmal als „Einakter” gegeben wurde, ging ein 
Raunen durch die Musikwelt. „Was hat man da wieder 
Neues, Sensationelles ausgeklügelt?” Merkwürdiger= 
weise läßt sich Wieland Wagner diese Möglichkeit 
einer balladesken Straffung des Werkes entgehen und 
entscheidet sich für die konventionelle, durch Pausen 
unterbrochene Dreiaktigkeit. Aber er hat sich eine 
andere Überraschung ausgedacht. Er greift auf den 
„Ur-Holländer” zurück, die erste Fassung des Werkes, 


George London (Holländer) und Leonie Rysanek 
(Senta) 
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die Wagner bei der Uraufführung in Dresden und der 
Erstaufführung im Berliner Schauspielhaus selbst diri= 
giert hat, die er dann aber verwarf und nicht mehr 
aufgeführt wissen wollte. 


Was veranlaßt nun Wieland, sich über Wagners Vor= 


schriften, die doch ehedem für Bayreuth unantastbar 
waren, hinwegzusetzen? Die Urgestalt des „Hol= 
länders“ hat viel mehr stilistische Einheitlichkeit als 
die späteren Bearbeitungen, ist härter, aber auch 
jugendlicher, stürmischer und draufgängerischer. 
Manches, besonders in der Ouvertüre, klingt unge= 
hobelt und unausgeglichen, beinahe roh — die Exzesse 
des „Rienzi“ und des „Liebesverbots“” wirken noch 
nach. 


Später hat Wagner die erzenen originalen Klänge den 
Trompeten, Hörnern und vor allem den Posaunen ge= 
nommen und in die weniger aggressiven Streicher und 
Holzbläser gelegt, sogar eine Harfe eingefügt. Auch 
erhielt die Ouvertüre erst in der Umarbeitung den uns 
vertrauten „Erlösungs”=Schluß. 


Aber Wagner schreibt selber: „Näher besehen, hätte 
ich aber die Instrumentation, wenn ich sie meinen jet= 
zigen Erfahrungen gemäß herstellen wollte, meist total 
umarbeiten müssen, und dazu verging mir natürlich 
gleich die Lust.“ So hat die Umarbeitung des Werkes 
etwas leicht Unverbindliches, fast Inkonsequentes. 


Es ist also-nicht bloß historisch fesselnd, wenn Wieland 
Wagner auf den „Ur=Holländer” zurückgreift — Klem= 
perer und Jürgen Fehling wagten dieses Experiment 
1929 in der Berliner Staatsoper bereits vor ihm —, 
sondern auch. berechtigt und richtig. Diese erste Fas= 
sung ist viel mehr das Werk des Revolutionärs 
Wagner, des Mannes der schwarzrotgoldenen Frei= 
heitskämpfe, atmet unvergleichlich heftiger die Salzluft 
jenes Jahres 1839, als Wagner seine abenteuerliche 
Seefahrt von Riga nach London unternahm und dabei 
im Skagerrak in einem schweren Sturm die künst= 


‚ lerische Vision des gespenstischen Ahasvers der Meere 


— laut Festspielprogramm Symbol seiner eigenen 
Ruhe=.und Heimatlosigkeit — hatte. 


Die Regie Wieland Wagners unterscheidet streng zwi 
schen der Welt der Menschen, die in behaglicher Dra= 
stik ausgemalt wird, und der der Geister, der er den 
Charakter schemenhafter Unwirklichkeit gibt. Hier die 
naturalistische Treue von Steuerrad und Takelage auf 
Dalands Schiff, der realistische Rhythmus der Be= 
wegungen der Mannschaft, dort das Holländerschiff, 
so riesenhaft und urweltlich ungeheuerlich, daß man 
in der Höhe kaum noch die blutroten Segel zu er= 
kennen vermag. 


Gleich einem Phantom steht plötzlich der Holländer= 
kapitän da, starr und unbeweglich, eingebunden in 
sein Verhängnis, geeignet, einem das Gruseln zu 
lehren, wie das alarmierende Signal, mit dem die 
Ouvertüre so jäh und unvermittelt einsetzt. Dann 
wieder der Kontrast der Spinnstube, ihre genrehafte 
Beschaulichkeit und anheimelnde Heiterkeit im Rot, 
Grün, Gelb und Blau der Trachten. Merkwürdig die 
bei Wieland Wagner so beliebte, leicht undelikate 
Überbetonung der weiblichen Linie in der Kleidung. 


Im dritten Akt vollführen die Matrosen derbe, gravi- 
tätische Schreit- und Stampftänze, die allerdings zu 
lang geraten und eintönig werden. Dann beginnt 
wieder der Spuk der Geisterwelt, und Wieland Wagner 
hält sich an Mephistos Rat: „Im Dunkeln sind Myste= 
rien zu Hause.” Das Holländerschiff phosphoresziert 
_ in der Düsternis wie ein Skelett. Sogar die sonst un- 
sichtbare Mannschaft kommt zum Vorschein, grausige, 
lemurenhafte Gespenster, vor denen sich die Matrosen 
' angsterfüllt zusammenschließen und dann einer nach 
dem anderen fliehen. 


Bei alledem gibt es packende und erregende Bilder, 
auch in der Personenregie gelingen Wieland Wagner 
eindringliche Wirkungen, so in dem natürlichen dra= 
matischen Fluß der Auseinandersetzung zwischen 
Senta und Erik. 


Daneben stehen Ungeschicklichkeiten. So verpufft der 
Auftritt des Holländers im zweiten Akt durch seinen 
viel zu langen Anweg, so stören am Ende seiner 
Unterredung mit Senta die Mädchen, die nach ältester 
" Opernschablone neckisch vorbeitrippeln, so bleibt vor 
allem der Schluß unbewältigt. Da der Holländer es 
unterläßt, auf sein Schiff zu eilen, wirkt auch der 
Todessprung Sentas übereilt. Erst nachdem sie bereits 
tot und auch das Schiff schon gesunken ist, stirbt end- 
lich der Holländer einen etwas konventionellen 
-Operntod. Die schöne Vision des verklärt gen Him- 
mel fahrenden Paares entfällt genau wie in der Musik. 
Markig und kernig, lebendig im Rhythmus und äu= 
ßerst präzise dirigiert Wolfgang Sawallisch. Bisweilen 
vermißt man etwas die Wärme, aber dies liegt teil= 


Das Göttinger Händelfest im Gedenkjahr 1959 


Tradition und Neubeginn 


Die Göttinger Bemühungen um eine Wiederbelebung 
Händelscher Kunst, ruhmreich und verpflichtend seit 
den Anfängen Oskar Hagens in den zwanziger Jah= 
ren, waren im Gedenkjahr stärker und programmati= 
scher als je zuvor um die beiden Pole geordnet, die 
Händels Werk bestimmen und an denen sich jede 
Händel-Renaissance orientieren müßte: Oper und 
Oratorium — Tradition und Neubeginn. Es wirkte 
symbolisch, daß sich in der Realisierung die Akzente 
genau dieser Polarität entsprechend verteilten: wäh= 
rend die Operninszenierung auf dem traditionellen 
(und problematischen) Versuch bestand, Händels 
Werke zu Repertoireopern zu machen und den nor= 
- malen Erwartungen des Opernpublikums anzupassen, 
- suchte die szenische Oratoriendarstellung bewußt neue 
Wege und stellte so das notwendige und fruchtbare 
Experiment neben die Pflege der Tradition. 

Den Auftakt bildete die „romantische“ Oper „Ario= 
dante“, fast ungekürzt und stilistisch unretuschiert, 
“ in einer Gastaufführung des Bremer Opernhauses. 
Die Regie (Albert Lippert) war bemüht, einen Mittel 
weg zwischen der streng historischen früheren Göt= 
tinger Aufführungspraxis und dem psychologischen 
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weise in der härteren Diktion der Urfassung begrün= 
det. Herrlich in ihrer Schlagkraft und dramatischen ’ 
Wucht klingen die ewig jungen Chöre. 


George London gibt dem Holländer eine schwer= 
lastende Hoffnungslosigkeit, aus der er nur an den 
dramatischen Höhepunkten zu trotzig akzentuierter 
Verzweiflung ausbricht. Immer umwebt ihn der Zug 
des Grauenhaften, Gespenstischen und seine Bart= 
losigkeit vergrößert noch seine leichenhafte Blässe. 


In der Erscheinung schlicht und echt trifft Leonie 
Rysanek wunderbar den Ton des Visionären, ist ganz 
das durch Mitleid wissende, dem Geheimnisvollen zu= 
gewandte Mädchen. Ihr dunkel gefärbter Sopran stei= 
gert sich in der Schlußszene gemeinsam mit George 
London zu einem herrlichen dramatischen Aufschwung. 
Fritz Uhl gibt der Gestalt des Erik Kontur, Männlich= 
keit und große stimmliche Wucht. Halb als skurrile 
Dickens=Figur, halb als grotesker Opernbuffo — ko= 
misch schon seine biedermeierlich stutzerhafte Auf= 
machung — ist der Daland Josef Greindls angelegt. 
Aber sein Gesang klingt väterlich warmherzig wie in 
alten Zeiten. Auch Res Fischer muß sich unter Wieland 
Wagners Anweisung erheblich wandeln; aus Sentas 
Amme ist eine Art Urmuhme geworden. Der Steuer- 
mann des hellklingenden Tenors Georg Paskuda 
schließlich gibt der Aufführung von Anfang an einen 
mehr heldisch betonten als lyrisch empfindsamen 
Kurs. 


Zum Schluß grenzenlose Begeisterung des internatio= 
nalen Publikums und der übliche tosende Beifall. 


LupwıG FINSCHER 


Realismus der Hallenser Operninszenierungen zu fin= 
den (fraglich, ob ein solcher Mittelweg, der einerseits 
barockes Affekttheater, andererseits moderne Opern= 
psychologie umfassen soll, überhaupt existiert), bot 
aber statt der Synthese nur ein Nebeneinander der 
Stilelemente — hier statuarische Zurückhaltung und 
strenge Stilisierung, dort konventionelle Operngestik 
und zaghafte Psychologisierung. Die bestechende Ge- 
schlossenheit der Göttinger Aufführungen Fritz Leh= 
manns und Hanns Niedecken-Gebhards wie der 
Hallenser Versuch fehlte; der Akzent der Aufführung 
verlagerte sich auf den (allerdings außerordentlich 
reizvollen) Schauprunk von Ballett (in hervorragender 
Choreographie von Herbert Freund) und Ausstattung 
(phantastisch-romantische Bühnenbilder von Günther 
Schneider-Siemssen), bei dem freilich das romantische 
Rittermärchen statt der barocken Gestaltung dieses 
Märchens durch Händel allzusehr dominierte. 


Die musikalische Gestaltung bot hierzu nicht immer 
den notwendigen Gegenakzent, obwohl Heinz Wall- 
berg straff, temperamentvoll und routiniert bühnen= 
gerecht dirigierte. Unter den Sängern ragten zwei 
jugendliche Tenöre — Arjan Blanken als Ariodante, 
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Georg Koch als sein Bruder Lurcanio — durch absolute 
Stilsicherheit und bestechende stimmliche Eleganz 


hervor. 


Umgekehrt brachte die Aufführung des „Belsazar” (in 
einer geschickten, auch historisch vertretbaren Be= 
arbeitung auf der Grundlage der problematischeren 
Einrichtung Friedrich Brückner-Rüggebergs) starke 
szenische Eindrücke, litt aber unter musikalischen 
Mängeln. Der erstmalige Versuch, ein Oratorium in 
der Kirche szenisch darzustellen — theoretisch beste= 
chend damit begründet, daß ein geistliches Drama 
dieser Art, wenn man es überhaupt szenisch auffüh= 
ren will, eher in den geistigen und realen Raum der 
Kirche als in den zum unverbindlich-kulinarischen 
Genuß verführenden Konzertsaal oder das Opernhaus 
gehört —, konnte praktisch doch nicht ganz überzeus 
gen, da die Rücksicht auf den Kirchenraum die sze= 
nische Phantasie des Regisseurs eher fesselte als be= 
flügelte.. Immerhin erreichte die Regie des Niedecken= 
Gebhard=Schülers Hans C. Burz, die Solisten und 
Bewegungschor mit stilisierter Gestik auf einer deko- 
rationslosen Kreisrampe vor einer riesigen, zu andeu= 
tenden Projektionen benutzten Kreisscheibe agieren 
ließ, szenische Tableaus von starker Wirkung. Daß 
sich Händels Oratorienkunst mit so starker Stilisie= 
rung verträgt, daß die Aufteilung der Funktionen in 
den Handlungschören (Bewegungsgruppe auf der 
Bühne — singender Chor rechts und links der Spiel= 
fläche) und daß die Zerlegung des Geschehens in mehr 
oder minder statuarische Tableaus dem Werk ange- 
messen sind, konnte die Regie nicht ganz plausibel 
machen —, daß der Versuch gewagt wurde, war not= 
wendig und verdient höchste Anerkennung. 


E..T. A. Hoffmanns Oper »Undine« 


Konzertante Aufführung in Bamberg 


1. September 1808: Der preußische Regierungsrat und 
Jurist Ernst Theodor Wilhelm Hoffmann (den „Ama-= 
deus” setzte er aus Verehrung für Mozart später 
ein), seit der Einnahme Warschaus (wo er zuletzt 
bedienstet war) durch die Franzosen stellenlos gewor= 
den, tritt die Kapellmeisterstelle am Theater des 
Grafen von Soden in Bamberg an. Der Wechsel von 
den Pandekten zu den Partituren bekam Hoffmann 
nicht sonderlich gut: der ungewöhnlich kleine Dirigent 
machte einen komischen Eindruck und fiel dem Publi= 
kum durch manche Absonderlichkeiten auf; noch mehr 
aber wunderte man sich, als er vom Flügel aus diri= 
gierte, während man „es nie anders gewohnt war, als 
den Musikdirektor mit der Geige in der Hand zu 
sehen, um den unsicheren Sängern bei ihren Partien 
durch kräftige Striche auf dem Instrument ein= und 
nachzuhelfen,“ Es dauerte nicht lange, und Hoffmann 
vertauschte den‘ Taktstock mit der Feder. Dem 
Theater gegenüber, im schiefwinkligen Dachgiebel des 
schmalbrüstigen Häuschens „Schillerplatz 26“, ent= 
standen unter anderem die Musiknovellen „Ritter 
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Leider litt die musikalische Gestaltung der Auffüh- BE 


rung (unter der Leitung von Ludwig Doormann) 
empfindlich unter Probenmangel und ungeeigneten 
Sängern; einzig die Chorleistungen der Göttinger 
Stadtkantorei und die szenisch wie musikalisch sou= 


veräne Darstellung des Kyrus durch Günther Leib 


(Dresden) hatten Festspielniveau. 


Bei der Eröffnungsfeier hielt Professor ]J. Müller= 


Blattau einen Festvortrag „Händel in unserer Zeit”. 


In einem Kammerkonzert, in dem man Werke Hän= 


dels und seiner Lehrer Corelli und Scarlatti konfron= _ 


tierte, standen zwei umfangreiche Werke in Erstauf= 
führungen im Mittelpunkt: eine bisher unbekannte 
Serenata von Alessandro Scarlatti (von Jeanne De= 
roubaix und Günther Weißenborn ausgegraben und 
eingerichtet) — ein zauberhaftes, unerhört geistvolles 
und feines Werk — und Händels große Kantate „O! 
come chiare e belle”, die in ihrer jugendlichen Robust= 
heit von der verfeinerten und ausgesparten Spätkunst 
Scarlattis charakteristisch abstach. Concerti grossi von 
Corelli und Händel bildeten den Rahmen. In beiden 
Kantaten wirkte ein Solistenterzett von bewunderns= 
werter Stilreinheit und lebendiger Musikalität (Evelyn 
Lear, Elisabeth Verlooy und vor allem Jeanne De= 
rcubaix) mit dem Dirigenten des Abends, Günther 
Weißenborn, und mit dem Hausegger-Kammerorche= 
ster Hannover in vollendeter Harmonie zu einem sehr 


reinen und schönen Gesamteindruck zusammen. Zum - 


künstlerischen Höhepunkt des Festes wurde so, ent= 
gegen aller Erwartung, ein 
Ereignis. Die geistige Ausstrahlung der übrigen Dar= 
stellungen, vor allem der Oratorieninszenierung, wird 
sich erst in der Zukunft bewähren müssen. 


AUGUST SCHMITT 


Gluck“ und „Don Juan“, als hoffmanneske Vision in 


die Fremdenloge Nr. 23 des Bamberger Theaters ver= 


legt. Der Durchbruch zum Schriftsteller und Dichter 


war eingeleitet. Geburtshelfer war die Not, die Hoff= 
mann bis ans Ende seiner Bamberger Zeit (er kehrte 
der Stadt im April 1813 den Rücken) in die Dachstube 
schaute. 


In jene Jahre fällt der Plan, Fouques Märchenerzäh= 
lung „Undine“ als Oper zu vertonen. Fouques Vers 
leger, Hoffmanns Freund J. E. Hitzig, vermittelte, und 
Hoffmann war beglückt, als er das Textbuch in Hän= 
den hielt. Im Juli 1812 konnte er an Hitzig schreiben: 
„Ich arbeite jetzt recht fleißig auf der herrlichen Alten= 
burg, wo ein verfallener alter gothischer Thurm nach 
meinen Angaben restauriert und dekoriert wurde... 
Der Sturm, der Regen, das herabschießende Wasser 
erinnerten mich beständig an den Oheim Kühleborn. 
Ich habe mir vorgenommen, ihn mit den geheimnis= 
vollen Charakteren, die man Noten nennt, festzu= 
bannen. Mit anderen Worten: die ‚Undine‘ soll mir 
einen herrlichen Stoff zu einer Oper geben...” 


scheinbar peripheres - 
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Die Hauptarbeit an der Partitur fällt in die zweite 
Hälfte des Jahres 1813, als Hoffmann Musikdirektor 
bei Seconda (abwechselnd in Dresden und Leipzig) 
war. Die Uraufführung (am 3. August 1816) am Kgl. 
Schauspielhaus Berlin (mit 14 aufeinanderfolgenden 
Reprisen) machte Hoffmann mit einem Schlag zu einer 
der ersten Zelebritäten der Hauptstadt. Hoffmann 
schrieb: „Die Oper hat ein allgemeines Gären und 
Brausen und endloses Geschwätz verursacht, welches 
lediglich dem Dichter zuzuschreiben ist, der die Oppo= 
sition sämtlicher Philister wider sich hat. Dem einen 
ist der Text zu mystisch, dem andern zu fromm, der 
dritte tadelt die Verse, alle rühmen die Musik und die 
Dekorationen, die aber auch das Gewaltigste der Art 
sind, das ich jemals gesehn.” Ein Theaterbrand, dem 
auch die von Schinkel entworfenen Dekorationen zum 
Opfer fielen, beendete vorzeitig die Erfolgsserie der 
„Undine“. Die Oper geriet in Vergessenheit. Hundert 
Jahre später tauchte sie noch ein paarmal auf, zuletzt 
in einer Rundfunkfassung über den österreichischen 
Sender Linz. 


Bamberg (das 1933 Hoffmanns Oper „Aurora“ urauf-= 
führte und erst vor kurzem sein „Miserere“ und seine 
Messe zur Erstaufführung brachte) hatte seinen Grund, 
die „Undine” noch einmal aus ihrem Dornröschen= 
schlaf zu wecken. Die konzertante Aufführung war 
eine Nachholfeier zur Wiedereröffnung des über zwei 
Jahrzehnte lang verwaisten und inzwischen restau= 
rierten Theaters, das jetzt wieder E. T. A. Hoffmanns 
Namen trägt. 


EDet „Undine 1959” gingen langwierige Vorarbeiten 


voraus. Es kostete einige Mühe, der einzigen noch ver= 
fügbaren Partitur auf die Spur zu kommen, die schließ= 
lich in Wien ausfindig gemacht werden konnte. Robert 
Heger nahm sich der mühe- und verdienstvollen Be= 
arbeitung (unter Zugrundelegung des Klavierauszuges 
von Hans Pfitzner) an. Es gelang ihm — nach unum- 
gänglichen Kürzungen, die teilweise bereits bei der 
Bamberger Bühnenaufführung 1926 (zu Hoffmanns 
150. Geburtstag) erfolgt waren — eine abgerundete 


- Zusammenraffung; die musikalische Substanz der 


Oper ist dadurch ohrenfälliger herausgeschält, als es 


eine szenische Aufführung hätte erfüllen können, 


\ 


„Undine“ ist Hoffmanns bedeutendstes musikali= 
sches Werk. Auch hier lugt sein musikalisches Idol 
Mozart durch die Partiturseiten; daneben sind Gluck 
und Cherubini Hoffmanns Vorbilder. Aber die „Un= 
dine“-Musik vermag (über ihr musikhistorisches In= 
teresse hinaus) mit ihrer persönlich geprägten Melodik 
(sogar profilierte Leitmotive sind zu entdecken) und 
einer zuweilen überraschend Neuland ansteuernden 
Harmonik anzusprechen. Hoffmanns Sorgfalt gilt vor 
allem den Ensembles, die Arien treten in den Hinter= 


' grund. Wesentlich sind die Chöre, die zum handlungs= 


tragenden Element erhoben werden. Der Ausdruck 
des Dämonischen (etwa bei Kühleborn) gelingt ihm 
besonders eindrucksvoll. Man denkt dabei an eine 
Stelle- aus seinen Musiknovellen: „Die Musik er- 
schließt die Tiefen des Geisterreiches, eine Welt, die 
nichts gemein hat mit der äußeren Sinnenwelt, denn 
das Unendliche ist ihr Vorwurf.” 


"Robert Hegers Interpretation war bis ins kleinste aus= 
gefeilt und klanglich ausgewogen. Die Bayerische 
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Staatsoper stellte die Solisten. Die Hauptpartien 
waren mit Marcel Cordes (Ritter Huldbrand), Antonie 
Fahberg (Undine) und Max Proebstl (Kühleborn) 
ideal besetzt. Die Bamberger Symphoniker gaben der 


Partitur das leuchtende Fundament. Die dankbaren 
Aufgaben des Chors löste der Bamberger „Lieder 
kranz“ (Einstudierung: Georg Bauer) zuverlässig. Ein 
begeistertes, festlich gestimmtes Publikum (darunter 
als Ehrengast der hochbetagte ehemalige Bamberger 
Theaterdirektor Paul Heller, Brüssel, der 1926 in Bam= 
berg die „Undine” dirigierte) feierte die Mitwirken- 
den und nicht zuletzt E. T. A. Hoffmann, dessen An= 
denken die Stadt seiner „Lehr- und Hungerjahre“ mit 
dieser Aufführung (der Bayerische Rundfunk nahm 
sie auf Band) in besonderer Weise geehrt hat. 


Collegium musicum 
Schloß Pommersfelden 


Der kunstfreudige Schloßherr von Schloß Weißen- 
stein bei Pommersfelden, Dr. Karl Graf von Schön-= 
born=Wiesentheid, hat die Schirmherrschaft des im 
vorigen Sommer gegründeten „Collegium musicum 
Schloß Pommersfelden e. V.” übernommen. Diese ge= 
meinnützige Vereinigung von Freunden der Musik 
hatte diesen Sommer wieder junge Musiker (aus Ber= 
lin, Braunschweig, Frankfurt, Freiburg, Köln, Mann- 
heim, München, Offenbach,. Stuttgart, Wolfenbüttel, 
Würzburg, aus England, Japan, Portugal und der 
Schweiz) nach Pommersfelden eingeladen, die sich 
hier zur Ergänzung ihrer Studien zu gemeinsamer 
künstlerischer Arbeit zusammenfinden. Wesentlicher 
Teil des Programms waren die öffentlichen Konzerte, 
die in der kühlen, barocken Pracht des Marmorsaales 
eine einzigartige Kulisse hatten. 


Richard Engelbrecht (Würzburg), von den Weikers= 
heimer Schloßkonzerten wie von früheren Sommer= 
musiken in Pommersfelden als Orchesterleiter be= 
kannt, konnte mit seiner jungen Künstlerschar schöne 
Erfolge erzielen. Beglückt lauschte man diesem ur= 
sprünglichen, jeder Starallüre abholden Musizieren. 
Ein beachtlicher Grad des Zusammenspiels wurde in 
Händels Concerto grosso D=Dur (op. 6, Nr. 5) er= 
reicht; die Geiger Marlene Pillney und Roland Kreu= 
zer, der Cellist Oskar Hartwieg spielten den Solopart 
zuverlässig. Ein Werk wie Janäleks musikantische 
Suite für Streichorchester machte der Musiziergemein= 
schaft spürbar Spaß. Mit Mozarts Konzert für Flöte 
und Orchester stellte sich der junge Flötist H. F. Tho= 
mann vor. Das stärkste Echo bei den Zuhörern lösten 
Richard Engelbrecht und seine „Pommersfeldener” 
mit Haydns Sinfonie Nr. 7 („Le midi“) aus. Ein glück= 
liches Debüt hatte auch die Pianistin Olga Prats mit 
Mozarts Klavierkonzert d=Moll. Von den übrigen 
Darbietungen seien zwei zeitgenössische Werke her= 
vorgehoben: die „Fünf Stücke für Streichorchester“ 
(op.44/IV) von Hindemith und das Banchetto musi= 
cale Nr. 2 für konzertantes Klavier, fünf Bläser und 
Streichorchester von F. A. Wolpert. Zwischen den 
Orchesterkonzerten hatten die jungen Künstler Ges 
legenheit, an drei Abenden ihre kammermusikalischen 
Fähigkeiten (in Sonaten, Trios und Quartetten von 
Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms, Schumann, 
Dvorak und Hindemith) zu entfalten. 
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Ansbacher Bachwoche 


Die Ansbacher Bachwoche, die nach einjähriger Pause 
wieder viele Bach-Verehrer in der alten Markgrafen- 
stadt vereinte, brachte, wie schon einmal vor drei 
Jahren, vorwiegend Kantaten. Ihre der Stellung im 
Kirchenjahr folgende Wiedergabe in der Gumbertus= 
kirche stand unter der Leitung von Karl Richter, der 
im Münchener Bachchor über eine souverän geschulte 
Gemeinschaft verfügt und in Peter Pears (Tenor), 
Kieth Engen (Baß), Ursula Buckel (Sopran) und Hertha 
Töpper (Alt) Solisten von Rang zur Seite hatte. Sie 
wie der Chor und das Orchester übertrugen Gedan= 
kengänge ins Musikalische, die Professor Dr. Hans- 
Rudolf Müller-Schwefe in einem Vortrag entwickelte, 
in dem er die Kantaten als Auslegung des Wortes 
Gottes charakterisierte. Richter trug außerdem als 
Cembalo-Solist und als Organist zu den festlichen 
Tagen wesentlich bei und machte die Besucher mit der 
neuen Orgel des Heilbronner Münsters bekannt, an 
der allerdings noch einige Mängel behoben werden 
müssen. Ein weiteres Kirchenkonzert bestritten in 
St, Johannis die Leipziger Thomaner unter Kurt Tho= 
mas mit Motetten. 


Für das nicht kirchlich gebundene Schaffen Bachs 
öffneten sich wie üblich die Türen der Orangerie und 
des Prunksaals im Schloß. Hier begegnete man wieder 
Ralph Kirkpatrick (Cembalo), Aur&le Nicolet (Flöte) 
und Pierre Fournier (Violoncello), zu denen als bisher 
in diesem Kreise nicht bekannter Künstler Henryk 
Szeryng (Violine) gekommen war. Der mexikanische 
Geiger polnischer Herkunft bot mit seinem, hohes 
Niveau haltenden Vortrag besten Ersatz für Menuhin 
und Schneiderhan, deren Spiel in vergangenen Jahren 
gefesselt hatte. Dem Orchesterkonzert war diesmal 
nur ein Abend gewidmet. Man hörte unter Joseph 
Keilberth die Orchester-Suite Nr. 4 D-Dur, das Vio= 
lin-Konzert E-Dur und die Orchester-Suiten Nr. 2 


h=-Moll und Nr. 3 D-Dur. a Keen 


Deutsches Bachfest in Mühlhausen 


Zu den Veranstaltungen des 36. Deutschen Bachfestes, 
das die Neue Bachgesellschaft (NBG) im Juli 1959 in 
Mühlhausen beging, hatten sich mehrere hundert 
Gäste aus beiden Teilen Deutschlands, aus den skan= 
dinavischen Ländern, aus Österreich, Ungarn, Indien, 
Island und Frankreich eingefunden. Sie gewannen von 
der Bedeutung Mühlhausens im Laufe der letzten 
300 Jahre einen lebendigen Eindruck durch die Aus= 
stellung „Das Mühlhäuser Musikleben seit dem 
16. Jahrhundert“ im Heimatmuseum der Stadt. Hier 
waren mehrere Leihgaben der Deutschen Staats- 
bibliothek Berlin, der Universitätsbibliothek Tübingen 
und des Bach=Archivs Leipzig zu sehen, darunter die 
autographe Partitur und der Erstdruck der Kantate 
Nr. 71, eine frühe Abschrift aus dem 18. Jahrhundert 
von der Kantate Nr. 96, eine Abschrift der Kantate 
Nr. 106, eine Fotokopie der Kantate Nr. 131 das Ori= 
ginal des „Hochzeitsquodlibets“” von 1708 (BWV 524) 
sowie viele historisch=biographisch interessante Origi= 
nalunterlagen aus dem Mühlhäuser Stadtarchiv. 
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Zur Eröffnung des Bachfestes, in der Oberlandes= 
kirchenrat Prof. D, Dr. Mahrenholz (Hannover) die 
Anwesenden im Namen der Neuen Bachgesellschaft 
begrüßte, interpretierten das Staatliche Kulturorche= 


ster Mühlhausen (Leitung: Wolfgang Helmut Koch) 


und der Mühlhäuser Bachchor (Leitung Heinz Sawade) 
Werke von Bach, Händel und Philipp Heinrich Erle= 
bach. Von letzterem wurde eine Huldigungsmusik, 
welche 1705 zum Regierungsantritt von Kaiser 
Joseph I. in Mühlhausen erstmalig erklungen 
war und deren Noten sich seither im Stadtarchiv 
Mühlhausen ungenutzt befanden, nach 254 Jahren 
wieder aufgeführt. Eingeleitet von Bachs II. Sonate 
e-Moll (BWV 1034) für Querflöte und Cembalo 
(Caspar Schaefer, Heinz Sawade) und dem Quodlibet 
(BWV 524) mit den Solisten Stolte, Schriever, Decker, 
Luhn, Kannegießer und Sawade sprach Professor Dr. 


Günther Kraft über die Genealogie des Bachgeschlech= 


tes und die neuesten Ergebnisse: der Bachfamilien= 
forschung, die zu gegebener Zeit als Buch erscheinen 
sollen. . 


Die Kirchenkonzerte fanden teils in der Marienkirche, 
teils in der Kirche Divi Blasii statt. In der überfüllten 
Marienkirche sangen die Thomaner, begleitet vom 
Bachorchester des Leipziger Gewandhauses, unter Lei= 
tung von Prof. Kurt Thomas, die vier von ]. 5. Bach 


während seines Aufenthaltes in Mühlhausen kompo= 


nierten Kantaten (BWV 4, 71, 131, 196). Die Solisten 
waren Adele Stolte, Sopran, Gerda Schriever, Alt, 
Hans Joachim Rotzsch, Tenor, Friedrich Krausewald, 
Baß; am Cembalo: Werner Buschnakowski. Musika= 
lisch interessant war auch die auf Thomas Müntzers 
Pfingst-Laudes von 1523 (Übertragung von Dr. Mehl) 
aufgebaute Mette in der Marienkirche, die vom klei= 
nen Chor des Mühlhäuser Bachchors unter Leitung 
von Heinz Sawade intoniert wurden. In der gleichen 


Mette erklang Hugo Distlers „Deutsche Choralmesse 


op. 3“. H. Sawade hat sich seit Jahren neben einer 
traditionellen Bachpflege besonders für das Schaffen 
Distlers eingesetzt. 3 RR 


In der Bachkirche Divi Blasii spielte Heinz Sawade 
Orgelwerke Bachs, von denen besonders die Passa= 


caglia und Fuge c=Moll glanzvoll auf der neuen 


Bach=Orgel erklangen. — Der Chor der Kirchenmusik= 
schule Halle (Leitung Eberhard Wenzel) vermittelte 


eindrucksvoll in einem Chor= und Orgelkonzert {an 


der Orgel: Helmut Gleim) das Schaffen der Mühl- 
häuser Meister Burck, J. R. Ahle, Joh. Eccard und J. S. 
Bach. Eine weitere Orgelstunde enthielt Werke von 
J. S. Bach, Kurt Thomas und Joh. Nep. David. Hervor- 
zuheben ist das Werk von Kurt Thomas (Variationen 
über „Es ist ein Schnitter...“), das von Prof. Köhler 
auf der Bach-Orgel ganz hervorragend dargeboten 
wurde. Meisterhaft spielte Professor Helmut Walcha 
Bachs „Die Kunst der Fuge“ auf der nach J. S. Bachs 
Dispositionen von 1708 neu erbauten Orgel; so mag 
sich Bach die Wirkung dieses gewaltigen Fugenwerks 
vorgestellt haben. 


Im Festgottesdienst in der Divi=Blasii=Kirche sang der 


Mühlhäuser Bachchor (mit Hans Decker, Tenor, Harro 
Luhn, Baß, Gertrud Sawade, Cembalo), vom Staat= 
lichen Kulturorchester begleitet (Leitung: H. Sawade), 
die Bachkantate Nr. 9 „Es ist ein Heil uns kommen 


her“. In einer Mette erklangen Orgelwerke von Buxtee 


hude und Hessenberg sowie, als Uraufführung, der 
eigens zum Bachfest komponierte „Psalm 139, 1—12, 


'23—24”, von Eberhard Wenzel, unter. dessen Leitung 
das Werk vom ‚Chor der evangelischen Kirchenmusik- 
schule Halle eindrucksvoll vorgetragen wurde. 


Der Mühlhäuser Bachchor machte die Johannespassion 
zu einem unvergeßlichen Erlebnis. Heinz Sawades 
Interpretation war wahrhaft mustergültig. Das Staat- 
liche Kulturorchester Mühlhausen begleitete außer- 
ordentlich anpassend. Aus dem Chorkonzert, das der 
Magdeburger Domchor (Leitung: Gerhard Bremsteller, 
an der Orgel: Ulrich Bremsteller) ausführte, sind her= 
vorzuheben Hans Leo Haßlers „Missa sine nomine“ 
- mit ihrem wundervollen „Dona nobis pacem”, die 
Toccata für Orgel von Ernst Pepping und Hugo 
Distlers „Totentanz“, den Dr. Günther Haupt als 
Sprecher zu dramatischen Höhepunkten führte. Bei den 
weltlichen Kantaten wirkten als Gesangssolisten außer 
den bereits erwähnten Adele Stolte und Gerda 
Schriever, ferner Wolf Reinhard, Tenor, und Johannes 
Künzel, Baß, mit. Die Leitung hatte Professor Erhard 
Mauersberger. Auf einem Ammer-Cembalo interpre= 
tierte Professor Robert Köhler in großartiger Beherr= 
schung die Inventionen von J. S. Bach (BWV 772-801). 


Im ersten Sinfoniekonzert spielte das Mühlhäuser 
Staatliche Kulturorchester Werke von Gerster, Thomas, 
Bach und Reger. Horst Sannemüller, Violine, und 
Peter Fischer, Oboe, waren die ausgezeichneten So= 
listen im Konzert für Violine, Oboe, Streicher und 
Continuo in d=Moll von Bach. Am Cembalo saß Bar 
bara Wetzig. Das Konzert für Klavier und Orchester 
op. 30 von Kurt Thomas wurde von Professor Ama- 
deus Webersinke virtuos dargeboten. Danach erklang 
Gersters 2. (Thüringische) Sinfonie, die reiche folk=- 
loristische Ausdrucksmöglichkeiten enthält. In denk- 
würdiger Erinnerung wird vielen Bachfestgästen die 
auf der herrlich gelegenen Freilichtbühne veranstaltete 
Serenade mit „Bläsermusik der Bachsöhne” bleiben. 
Die Mitglieder des Rundfunk-Sinfonieorchesters Leip= 
zig: Heinz Fügner und Walter Krumsdorf (Flöte), Ru= 
dolf Bartl und Heinz Schneider (Klarinette), Günther 
Schaffrath und Kurt Janetzky (Horn) und Erwin 
Kretzschmar (Fagott) musizierten vor annähernd 2000 
Besuchern Werke von Carl Philipp Emanuel, Johann 
Christian und Wilhelm Friedemann Bach. Sehr wir= 
kungsvoll waren die aus den. Waldanlagen echoartig 
.erklingenden Hornrufe der Jäger und Wildheger in 
Preußen sowie die Hornsignale der bayerischen, würt= 
tembergischen und englischen Postillione. Der letzte 
Tag des Bachfestes wurde mit einer Turmmusik vom 
„Rabenturm“, einem Teil der alten Stadtbefestigung, 
eingeleitet. Carl-Heinz Dieckmanns „Ruf der Zeit” 
erklang schon zu den Musiktagen von 1952. Franz 
Zeilinger schuf zum Bachfest eine Turmmusik für 
neun Blechbläser auf das Thema „B-A-C=H”, Zum 
Abschluß des Festes brachte das Staatliche Sinfonie= 
orchester Thüringen, Gotha, unter Fritz Müller Werke 
von Thilman, J. S. Bach und J. Cilensek, gleichsam 
aus Bachs Zeit in die Gegenwart überleitend. Anne= 
liese Pflugbeil, die schon zur Einleitung der Mitglieder= 
versammlung der Neuen Bachgesellschaft Cembalo= 
werke von J. 5. Bach meisterhaft interpretierte, war 
auch die Solistin in Bachs Cembalokonzert d=Moll 
(BWV 1052) und wurde sehr gefeiert; das Orchester 
hätte vielleicht ein wenig mehr zurückhaltend be= 
gleiten können. In Cilenseks Sinfonie Nr. 1 bestach 
das wundervoll im zartesten Pianissimo verklingende 


Largo. — Was das Programm dieses letzten Konzertes 


betrifft, so waren viele Besucher der Ansicht, man 
hätte, bei dem aufgebotenen Orchesterapparat, mit 


einem Bruckner aufwarten sollen. Nach der Pause, 
nach dem Bachschen Cembalokonzert, blieben sie fern. 
Nun, man kann gewiß diese Besucher, die mit den 
Klängen Bachs den Konzertsaal verließen, verstehen; 
aber man wollte ja musikalisch aus der Zeit Bachs in 
die Gegenwart zurückfinden. Und dieser Versuch 
scheint auch bei dem größten Teil der Hörer auf 
Verständnis gestoßen zu sein. 


Das nächste Bachfest wird 1960 in Wien stattfinden, 
für 1961 ist Essen, für 1962 wegen der 750-Jahr=Feier 
der Thomaner Leipzig vorgemerkt; für 1964 liegt eine 
Einladung nach Weimar vor. Die endgültige Entschei- 
dung trifft der Verwaltungsrat der Neuen Bach-Gesell- 


schaft. F. Wilh. Lucks 


»Crucianer« in der Lausitz 


Der Dresdener Kreuzkantor Rudolf Mauersberger 
läßt seine „Crucianer” nicht nur in Dresden und auf 
ruhmreichen Konzertreisen in den großen Weltstädten 
singen, sondern auch in kleineren Städten. Charakte- 
ristisch hierfür ist die enge Beziehung, die ihn mit 
Seifhennersdorf in der Lausitz verbindet, einem klei- 
nen Städtchen hinter den sieben Bergen in den west= 
lichen Ausläufern des Riesengebirges, unmittelbar an 
der Grenze der Tschechoslowakei. Kaum je verirrt sich 


„einmal ein Orchester, ein Chor, ein berühmtes En- 


semble oder ein Virtuose von Rang in diese ländliche 
Gegend. Der Dresdener Kreuzchor aber ist hier regel= 
mäßig zu Gast und hat in der 2000 Menschen 
fassenden evangelischen Stadtkirche (sie heißt übri= 
gens „Kreuzkirche”) schon größte Werke der Ora= 
torienliteratur aufgeführt: Matthäus-Passion, h-Moll- 
Messe, „Deutsches Requiem” — kurz alles, was auch 
in der Dresdener Kreuzkirche erklingt. Dies wäre nicht 
möglich ohne die unermüdliche organisatorische Tat- 
kraft des Seifhennersdorfer Pfarrers Farke, aber auch 
nicht ohne die Musikbegeisterung der Bevölkerung, 
die bei den Aufführungen des Kreuzchors die Kirche 
bis auf den letzten Platz füllt. Für den Kreuzchor sind 
diese Aufführungen gewissermaßen öffentliche Gene= 
ralproben vor den Dresdener Aufführungen. 


Wie erfolgreich hier in den vergangenen Jahren kir= 
chenmusikalische Kulturarbeit geleistet wurde, zeigte 
das jüngste Konzert, in dem neben Motetten von 
Schütz und des einstigen Zittauer Kantors Hammer= 
schmidt auch zeitgenössische Kirchenmusik auf dem 
Programm stand. Neben der vielgespielten Orgelpar- 
tita „Von Gott will ich nicht lassen“ von Kurt Hessen= 
berg hörte man ein „Psalmkonzert” für Bariton-Solo 
und 5stimmigen Chor mit Instrumenten des jungen 
Heidelberger Komponisten Heinz Werner Zimmer= 
mann, einem Schüler von Wolfgang Fortner; als Ur= 
aufführungen erklangen eine neue „Messe für Kna= 
benchor” von Franz Herzog, einem heute in Göttingen 
wirkenden ehemaligen Crucianer, und eine 4stimmige 
Motette „Gelobt sei der Herr täglich“. von Zimmer- 
mann. Dies Programm könnte manchem jüngeren 
Dirigenten zum Vorbild dienen; Bewunderung aber 
nötigt die vitale Elastizität ab, mit der der yojährige 
Mauersberger, dem man seine Jahre nicht ansieht, ein 
solches Programm bewältigt. Man kann nur wünschen, 
daß dem Dresdener Kreuzchor dieser hervorragende 
Leiter noch lange erhalten bleibt. Erich Hübner 
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Der Wechselkurs der Wiener Staatsoper . 


Die amerikanische Sommerinvasion Wiens hat be= 
gonnen. In den teuren und eleganten Ringstraßen- 
hotels sind es nur noch die Substituten der seigneus= 
ralen Portiers, die Auskünfte in deutscher Sprache 
geben; die Chefs selbst neigen ihr Ohr den Gästen 
aus Übersee, empfehlen Besichtigungen der Hofburg 
und des Schlosses Schönbrunn, Ausflüge zum Kobenzl 
und Kahlenberg und den Besuch der Spanischen Reit= 
schule. Im übrigen sind sie ausreichend beschäftigt, die 
Nachfrage der amerikanischen Damen — die Ehe= 
männer stehen lächelnd, ergeben und ein wenig über=- 
flüssig herum, während die Gattinnen die Tages= 
dispositionen treffen — nach Opernkarten zu befrie= 
digen. Was gegeben wird, wer singt und dirigiert, ist 
ziemlich einerlei — es ist der Mythos „Wiener 
Staatsoper“, dem die Ladies aus Chicago, Pittsburgh, 
Boston und New York ihren Tribut entrichten, und so 
kommt es, daß man sie sogar in hellen Scharen in 
Poulencs „Gesprächen der Karmeliterinnen” sieht, die, 
als Vertonung von Georges Bernanos’ „Begnadeter 
Angst”, gewiß nicht das sind, was ihren vornehmlich 
nach Wagner, Verdi und Puccini verlangenden Opern-= 
neigungen entgegenkommt. Sie finden auch dieses 
Drama vom glaubenstapferen Tod der sechzehn 
Töchter des Karmel auf dem Pariser Revolutions= 
schafott „wonderful” und haben damit, was die 
Qualität der von Heinrich Hollreiser intensiv und mit 
nobler Klangdisposition dirigierten Aufführung be= 
trifft, gewiß nicht unrecht. Die Besetzung der fünf 
weiblichen Hauptpartien mit Irmgard Seefried — sie 
verkörpert die Zentralgestalt, Schwester Blanche von 
der Todesangst Christi, mit einer intensiven Entrückt= 
heit — Elisabeth Höngen (grandios in der Todesszene 
der Pricrin), Hilde Zadek, Christl Goltz und Anne- 
liese Rothenberger ist an sängerischer Auserlesenheit 
kaum zu überbieten, die Bühnenbilder von Georges 
Wakhevitch kontrastieren die kühle, stimmungsvolle 
Nüchternheit des Konvents sehr wirkungsvoll mit den 
im Blutdunst der Revolution schwelenden Pariser 
Straßenansichten, und der Inszenierung Margarethe 
Wallmanns dankt man ein eindringliches Bild der 
klösterlichen Frauengemeinschaft und der Spannungen, 
die die Unterwerfung unter die Ordensregeln wohl 
unterdrücken, aber nicht aufheben kann. Die Kommis= 
sare, die Soldaten und der Pöbel der Revolution 
freilich sind aus der Sparte „Volksaufstand“ gängiger 
Regiekonventionen geholt — hinter ihnen steht nicht 
die unbarmherzige Dramatik von Bernanos, sondern 
nur die brutale veristischer Opernlibretti. 


Freilich, hier greift Francis Poulenc zu Mitteln, die 
seinem künstlerischen Naturell ganz fern liegen. Im 
Grund ist er, der viele charmante Chansons quer durch 
die französische Lyrik von Ronsard bis zu Apollinaire 
und Cocteau geschrieben hat, ein musikalischer Minia= 
turist, der sich auch in der Oper, den Spuren Faures, 
Debussys und Puccinis (hier auch noch in einigen 
Szenen Moussorgskys) folgend, mit Vorliebe lied- 
hafter Formen bedient. Was dabei herauskommt, ist 
— bis auf den Schluß, in dem in derbster Verismo= 
Manier das Fallbeil sechzehnmal in das von den 
Opfern angestimmte „Salve Regina” hineinkracht — 
ein geschmackvolles, ja raffiniertes Arrangement von 
wohlgefällig klingenden, schmeichelnden, nicht selten 
auch larmoyanten melodischen Floskeln, die das 
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Generalthema des Schauspiels, die vielfältigen Spiel- 
arten der Angst, im musikalischen Ausdruck kaum zu 
vermitteln vermögen. Nur in einer einzigen Szene, 
beim Tod der ersten Priorin, dringen Bedrohlichkeit 
und Beklemmung ins Klangbild ein — das „unbegna= 
dete” Sterben der alten Nonne spiegelt sich in den 
schärferen Konturen des Melos, der herberen Harmo= 
nik. Man kann Poulenc, der in Wien anwesend war 
und sich über die Aufführung in der Staatsoper en= 
thusiastisch lobend ausgesprochen hat, gewiß nicht be= 
streiten, daß er sich der Faszination des religiösen 
Dramas von Bernanos ehrlich gestellt hat; aber hinter 
der Größe und Härte der seelischen und geistigen 
Entscheidungen, um die es dabei geht, muß er, der 
noble und distinguierte Kleinmeister aus der alten, 
schon legendär gewordenen Gruppe der „Six“, in 
seiner Tonsprache doc allzu spürbar zurückbleiben. 


+ 


In der Woche, die ich in Wien verbrachte, erschien 
Karl Böhm dreimal, Karajan zweimal am Pult der 
Staatsoper: Festwochenglanz, der sonst nicht immer 
über dem berühmten Haus am Ring liegt. „Figaros 
Hochzeit” kann man sozusagen in zwei Ausgaben 
hören, deutsch in der bald zwanzig Jahre alten, immer 
noch als ingeniöse Komposition aus architektonischen 
und szenischen Elementen gültig gebliebenen Insze= 
nierung von Oscar Fritz Schuh im Redoutensaal der 
Hofburg, italienisch in der von Salzburg übernomme= 
nen Inszenierung Günther Rennerts, die im Zauber 
des Mozartschen Komödienspiels die Aggressivität 
des Beaumarchais aufblitzen läßt, in der Oper. Kara= 
jan steht am Pult und leitet mit einer spielerischen 


Karı H. Rupper 


Souveränität ohnegleichen die Aufführung; er liebt 


die raschen, biegsamen Zeitmaße, er ist einig mit der 
Allegro-Seele Mozarts, deren Pulsschlag er beispiels= 
weise auch im beschleunigten „Voi, che sapete” 
Cherubinos vernehmlich macht. Christa Ludwig singt 
— hinreißend, wie könnte es bei ihr anders sein? — 
die berühmte Kanzonetta übrigens mit reichen Ver= 
zierungen und Koloraturen; selbst wenn sie von 
Mozarts Hand stammen, sind sie dramaturgisch ver= 
fehlt, denn es erscheint durchaus unglaubhaft, daß der 
in die Gräfin verliebte Page in dem Augenblick, da er 
ihr zum erstenmal „durch die Blume” seiner Verse 
aufgeregt und klopfenden Herzens seine Liebe ge= 
steht, eines so kunstreichen und raffinierten Vortrags 
fähig ist. Aber offenbart diese Einzelheit nicht mit 
besonderer Deutlichkeit, daß hochgezüchtete Virtuosi= 
tät ein entscheidender Zug in der künstlerischen 
Physiognomie der Wiener Staatsoper unter Karajans 
Direktion ist? Diese Aufführung fügt zum vollkom= 
men geglückten und aufs feinste erfaßten inneren 
Bild Mozarts, das sie darbietet, noch den Glanz des 
großen, von einem leitenden Willen durchgeformten 
Virtuosentheaters. Durchgeformt — das heißt hier, 
daß aus einer Gruppierung von Gesangsstars, wie sie 
kein zweites Operntheater der Welt als „Figaro”= 
Besetzung zu präsentieren vermag, ein vollkommen 
homogenes Spiel- und Singensemble wurde, bei dem 
das Perfekte sozusagen das Natürliche ist. Da ist 
Hilde Güden (Susanna) unter den Mädchen dienenden 


Standes natürlich eine ebenso große, die Rolle einer 
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Zofe mit kokettem Charme spielenden Dame wie die 
Gräfin Elisabeth Schwarzkopfs, deren C=Dur-Arie 
„Dove son i bei momenti” allein eine Reise nach Wien 
wert ist. Da ist der berühmte, ihm nun wahrhaft auf 
den Leib gewachsene Figaro von Erich Kunz und der 
Almaviva George Londons, grandseigneural, leiden= 
schaftlich und borniert (Beaumarchais!), und Christa 


Ludwigs zauberhafter Cherubino, halb Äffchen, halb 


Ephebe, naiv im knabenhaften Überschwang und ab- 
gefeimt in der intriganten Technik seiner erotischen 
Unternehmungen. (Zum Mann geworden, wird dieser 
Cherubino sich keineswegs mehr so leicht hereinlegen 
lassen wie der Conte d’Almaviva.) Nimmt man zu all 
dem noch den aus feinsten Instrumentalfäden ge= 
webten Klangteppich, den die Wiener Philharmoniker 
diesem auch in den kleineren Buffopartien hervor- 
ragend ergänzten Ensemble unter die Füße breiten, so 


. hat man das Bild einer Mozart-Aufführung, von der 


ein musikkundiger Münchner, der in der Vorstellung 


‚war, nachher mit Recht sagte: „Das im Cuvillies- 
Theater, und der Himmel der Oper wär’ offen.“ 


Indessen, auch in Karajans klingendem Zaubergarten 
wachsen die Bäume nicht jeden Tag in den Himmel. 
Eine wiederum von.ihm feurig und zugleich mit einer 
kalten Bravour: dirigierte, in den dramatischen Mo- 
menten mit einer unerhörten Spannung geladene 
„Carmen“ offenbarte die Schattenseiten des Virtuosen= 
theaters. „In französischer Sprache” — so las man’s 
auf dem Zettel. Französisch aber sangen nur die So= 
listen, der Chor sang deutsch: Eine wahrhaft groteske 
Sprachenkoppelung, die das im „Figaro“ als Doku= 
mentation einer authentischen Wiedergabe einwand-= 
frei legitimierte Prinzip des Festhaltens an der Origi- 


- nalsprache im Falle „Carmen“ als reinen Snobismus 


erwies. Vom einen zum andern Tag erlebte man hier 
den Umschwung vom künstlerisch allein dem Gebot 
der Authentizität unterstellten Ensembletheater zum 
jederzeit kompromißbereiten Startheater und man 


‚begreift kaum, daß das eine wie das andere unter 


der Verantwortung Karajans geschieht; aber daß es 
geschieht, beweist — wie die Annahme der Menotti= 
Barber-Oper „Vanessa“ bei den vorjährigen Salz= 
burger Festspielen —, daß der agile Manager in ihm zu= 
weilen immer wieder den sensiblen Künstler zu über=- 
runden vermag. Da wird eine Aufführung präsentiert, 
die ebenso teuer (Ausstattung Georges Wakhevitch, 
von dem es weit Besseres gibt) wie konventionell 


e (Regie Josef Gielen) ist. Da wird die Opera Comique 


Bizets mit allem Theaterprunk aufgezäumt, als wäre 
sie eine Grand Op£ra seines Schwiegervaters Halevy. 
Und da wird schließlich mit dem halb französisch, 
halb deutsch gesungenen Text jene entsetzliche Sprach= 
verhunzung geduldet, nur weil die Stars der Auffüh- 
rung, die Amerikanerin Jean Madeira und der Italiener 
Giuseppe di Stefano, den deutschen Text (der freilich 


seinerseits von Sprachverhunzung nicht weit entfernt 


ist) nicht beherrschen. 


Lohnen die Stars solchen Verzicht auf künstlerische 


. Elementarforderungen? Der im ersten Akt peinlich 


detonierende und das Duett mit Micaela (Hilde 
Güden, Dame aus Sevilla, als Bauernmädchen verklei- 
det) beinahe „schmeißende” di Stefano schien erst im 
Verlauf der Aufführung von seinem künstlerischen 


"Gewissen aufgestachelt zu werden und wuchs am 
Schluß zu einer dann allerdings großartigen, im dar= 


stellerischen und gesanglichen Ausdruck tiefster Ver= 
zweiflung erschütternden Verkörperung des moralisch 


und seelisch völlig marode gewordenen Don Jose 
empor. Jean Madeira ist in der Aufmachung — schon 
als kleine Zigarettenarbeiterin im ersten Akt prunkt 
sie mit einem bergeversetzenden Dekollet&e — keine 
andalusische, sondern eine teils im Atelier Makarts, 
teils in Hollywood in luxuriösester Ausführung her- 
gestellte Zigeunerin; aber sobald sie mit ihrem pa= 
stosen, üppigen Alt zu singen und mit ihrem elemen- 
taren Theatertemperament zu spielen beginnt, ent= 
hüllt sich in dem romantischen Kostümfest-Vamp das 
abgründig=bestrickende Wesen des erotischen Dämons, 
wie Merimees dichterische und Bizets musikalische 
Phantasie ihn in einem einmalig genialen Umriß hin= 
gestellt haben. Die theatralische Vitalität der Madeira 
ist enorm — mehr als dem drahtig=eleganten Esca= 
millo Hermann Uhdes traute man es dieser furiosen 
Carmen zu, daß sie nur mit dem Funkeln ihrer Augen 
einen Stier zu Boden strecken könne. Der exzessive 
Naturalismus, mit dem sich ihre Leidenschaft auslebt, 
steht allerdings in einem unüberbrückbaren Gegen- 
satz zu den ausschließlich auf „schöne“ Gruppierun- 
gen bedachten Arrangements der Regie, und man 
fragt sich, wieso sich der sonst in inszenatorischen 
Dingen so empfindliche Karajan, der sich doch am 
liebsten selbst als Regisseur betätigt, mit solchen Un= 
gereimtheiten abfindet. (Nicht weniger wundert man 
sich, daß er als Dirigent das auffallend unpräzise 
Singen des Chors duldet.) 


* 


Für den, der jeweils nur zu kurzem Besuch in die herr= 
liche Stadt Wien kommt, ist es schwer zu sagen, wor= 
auf sich der Wechselkurs ihrer Staatsoper, das 
Schwanken zwischen einem auf höchste Perfektionie= 
rung seiner Aufführungen ' bedachten modernen 
Musiktheater und einem der Konvention nach jeder 
Richtung hin nachgebenden Startheater, eigentlich 
gründet. Gewiß, in ihrem Direktor Herbert von Kara- 
jan sind selbst zwei einander widersprechende 
Musikercharaktere vereinigt — der geistig interpretie= 
rende, sich ins Werk versenkende moderne Dirigent, 
und der Pultstar, der gewohnt ist, alles auf seine 
Person auszurichten. (Daß bei Karajan dazu noch die 
Souveränität des wirklich großen Künstlers und die 
Autorität des metierfesten, zünftigen Kapellmeisters 
im Spiel ist, kommt — man möchte beinahe sagen: 
leider — dem einen wie dem. andern zugute.) Das 
Wiener Publikum seinerseits — die zur Zeit die Logen 
füllenden und in jedem Fall schwärmenden Ameri- 
kaner außer Betracht gelassen — applaudierte im 
„Figaro“” enthusiastisch, aber nach „Carmen“ raste es. 
Es ist also wohl so, daß man sich in dieser dem Per- 
sönlichkeitskult überschwenglich huldigenden Stadt 
an der bravourösen Einzelleistung immer noch mehr 
begeistert als an dem noch so geglückten Zusammen= 
wirken aller musikalischen und szenischen Kräfte. 
Dieses zu erreichen, gebietet Karajan sein künstleri= 
sches Gewissen, jenem Rechnung zu tragen, sichert 
ihm seine Popularität. Dem eminenten Künstler, dem 
genialen Dirigenten muß man wünschen, daß er sich 
von solchen Rücksichten freimachen könnte. Aber wie 
die Dinge um ihn und in ihm liegen, wird der Wech= 
selkurs der Wiener Staatsoper noch lange weitergehen. 
So lange, bis ihn — man flüstert in Wien vorerst nur 
davon, aber an sein feines Ohr wird auch dieses 
dreifache Pianissimo dringen — Amerika für ganz 
hinüberholt. 
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Novitäten auf Schweizer Opernbühnen 


Fast alle Schweizer Opernbühnen haben auf das 
Saisonende hin mit Besonderheiten aufgewartet. Die 
bedeutsamste war die deutschsprachige Erstauffüh= 
rung der Oper „Orpheus und Eurydike” von Joseph 
Haydn im Stadttheater Luzern. Dieses Werk hat sein 
eigenes — denkt man an seine Werte — beinahe un= 
begreifliches Schicksal. Sehr wahrscheinlich 1791 in 
London komponiert, ist Haydns letztes Bühnenwerk 
genau hundertsechzig Jahre liegen geblieben; 1951 hat 
in Florenz die Uraufführung stattgefunden. Doch 
noch immer blieb es unbeachtet; es bedurfte der 
Initiative des Luzerner Theaterdirektors Walter 
Oberer, die deutschsprachige Erstaufführung am 
6. Mai 1959 zu wagen. Das bliebe verständlich, wenn 
„Lanima del filosofo“, wie der ursprüngliche Titel 
lautet, an Mängeln des Librettos litte. Indessen hat 
Carlo Francesco Badini die Orpheus=Sage szenisch 
gut gegliedert und, im Gegensatz zu Gluck-Calzabigi, 
den Mut zum tragischen Ausgang aufgebracht. Und 
Haydn erweist sich als ein der erhabenen Vorlage 
kongenialer Musikdramatiker, wobei als auffallend= 
stes Moment eine Verwandtschaft mit Mozarts „Zau= 
berflöte” festzustellen ist; keiner der beiden Kompo- 
nisten konnte aber von der Schöpfung des andern 
wissen, weil beide räumlich weit voneinander 
getrennt im gleichen Jahr an der Arbeit waren. Bei 
dieser denkwürdigen Erstaufführung ging es in erster 
Linie um das Werk, in zweiter Linie erst um die von 


Hans EHINGER 


Regisseur Walter Oberer und Kapellmeister Max 
Sturzenegger mit viel Liebe bedachte Wiedergabe, 
über deren kleine, ortbedingte Mängel man gerne hin= 
wegsah. 

Im Zürcher Stadttheater waren innerhalb kurzer Frist 
zwei Opern schweizerischer Komponisten zu sehen, 
die beide auf Shakespeare fußen. Heinrich Suter= 
meisters „Romeo und Julia” ist in diesem Hause bald 
nach der Dresdener Uraufführung 1940 erstmals er= 
schienen und seitdem zu einer Erfolgsoper geworden. 
Die Zürcher Bühne ist jedoch die erste, die sich zu 
einer Wiederaufnahme nach fast zwei Jahrzehnten 
entschlossen hat. In der feinfühligen Regie Hans 
Zimmermanns und der großartigen Musikdeutung 
Otto Ackermanns tat das Werk noch immer seine 
Wirkung. 

Obwohl nach langer Zeit innerhalb der Zürcher Juni= 
Festwochen Wagners „Ring“ gegeben wurde, brachte 
das Stadttheater noch die Kraft auf, zur Eröffnung die 
höchst anspruchsvolle einzige Oper „Der Sturm“ von 
Frank Martin erstmals in der Schweiz zu bieten. Das 
im Juni 1956 in der Wiener Staatsoper kreierte Werk 
zeigt seinen sonst eher der Strenge zugeneigten Ver= 
fasser in erstaunlicher Aufgeschlossenheit. Ernst, Iro= 
nie und Humor, Wirkliches und Unwirkliches finden 
in dieser bis ins letzte durchgearbeiteten, die Vielfalt 
zur Einheit verschmelzenden Partitur zusammen. Die 
hohe Geistigkeit, die in diesem wie in den anderen 


Luzern: »Orpheus und Eurydike« von Joseph Haydn 
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Werken des Genfer Komponisten vorherrscht, steht 
einer breiten Auswirkung des Bühnenstücks hindernd 
im Wege; um so mehr vermag es dem Feinschmecker 
etwas zu bedeuten. Zumal dann, wenn es, wie in Züs 
rich, so hervorragend vermittelt wird, Wiederum war 
Hans Zimmermann für die Spielleitung verantwort- 
lich, wobei er in Max Röthlisberger einen ausgezeich- 
neten Bühnenbildner zur Seite hatte. Die musikalische 
Leitung war dem jungen, seit kurzem an die Städ- 
tische Bühne Berlin verpflichteten Schweizer Dirigen= 
ten Christian Vöchting anvertraut, und auch er be- 
währte sich vortrefflich. Unter den Einzeldarstellern 


_ ragte Heinz Borst als Prospero heraus. 


Feste und Feiern in England 


London — Glyndebourne — Aldeburgh 


Drei Jahre hat das Komitee des großen Purcell- 
Händel-Festes, das jetzt vom 8. bis zum 27. Juni in 
London stattgefunden hat, sein Programm vorbereitet, 
unter der Mitwirkung der wichtigsten künstlerischen 
Institutionen des Landes. Veranstalter waren Arts 
Council und British Council, das Britische Museum, 
die British Broadcasting Corporation und der Londoner 
County Council. Eine nicht zu nennende Zahl von 
Musikvereinigungen (darunter einige, die schon zu 
Händels Zeit existierten) und von ausübenden 
Künstlern war an der Fülle der Konzerte und Kir- 
chenmusiken, der Opern-, ÖOratorien- und Schau= 
spielaufführungen beteiligt. Das Ergebnis war das 
repräsentativste Purcell-Händel-Fest, das in diesem 
Jubiläumsjahr der beiden Komponisten in Großbritan= 
nien gefeiert worden ist. Man wird nicht übertreiben, 
wenn man es das repräsentativste der Welt nennt. 
Zum Glück ist trotz der Fülle keine unverdauliche 
Monsterfeier daraus geworden. Ein Gremium von 
Kennern hat vielmehr von vornherein darauf verzich- 
tet, eine unrealisierbare Vollständigkeit anzustreben. 
Wenn das Oeuvre des einen Komponisten über neun- 
zig, das des anderen mehr als dreißig Bände ausmacht, 
ist eine gescheite Auswahl die entscheidende und die 
schwierigste Frage. Sie ist in London vorzüglich gelöst 
worden. Konzertsäle und Kirchen aller Art, die Opern= 
“theater Covent Garden und Sadler’s Wells, das Old= 
Vic-Theater und das Schloß Hampton Court waren 
die Schauplätze zur Darstellung von jeweils charak= 
teristischen Werken geistlicher und weltlicher Musik, 
von Opern und Oratorien und jener merkwürdigen 
Mischform von Oper und Schauspiel, für die Purcell 
eine Menge Musik geschrieben hat. Elf Wissenschaft= 
ler, darunter die Purcell- und Händelforscher Winton 
Dean, Percy M. Young, J. A. Westrup, Jens Peter 
Larsen, haben zudem abwechselnd in Vorträgen zu 
Stil- und Aufführungsfragen beider Komponisten 
Stellung genommen, Das Britische Museum schließlich 


- zeigte in der King’s Library aus seinen Beständen eine 
einzigartige Ausstellung von Originalmanuskripten 


und Zeitdokumenten. Sie allein lohnte für den Kenner 
die weite Reise. 


Mit zwei Einaktern hat das Basler Stadttheater die 
Saison abgeschlossen. Dem vielfach bewährten „Gianni 
Schiechi” Puccinis ging „Der Gefangene” von Luigi 
Dallapiccola in einer durch Silvio Varviso mit starken 
dramatischen Akzenten durchsetzten Deutung voraus, 
Spielleiter Georg Philipp und Bühnenbildner Max 
Bignens hüllten die Gestalt des Gefangenen (Gotthard 
Kronstein) sinngemäß in Düsterheit. Die Schweizer 
Erstaufführung erhielt durch die Anwesenheit des 
Komponisten ihre besondere Bedeutung, zumal sich 
Dallapiccola in einem öffentlichen, namentlich vor der 
jüngeren Generation besuchten Diskussionsabend als 
glänzender Redner erwies, 


HILDEGARD WEBER 


Es ist keine Frage, daß London der gegebene Ort für 


großzügige Feiern war. Purcell wie Händel waren, wie 
es Professor Anthony Lewis, der Leiter des Komitees, 
im Programmbuch vermerkt, „große Londoner“: der 
Engländer, der in dieser Stadt geboren wurde und hier 
gestorben ist, der Deutsche, der mit 25 Jahren nach 
London kam, bis an sein Lebensende blieb und Eng- 
länder wurde. „Der einzige Deutsche, der je in West- 
minster Abbey begraben worden ist...”, so war es 
in diesen Tagen von einem der vielen Führer zu hören, 
der eine Schar von ‚Amerikanern durch die riesige 
Kathedrale lotste. Hoch über ihnen an der Wand 
zeigte sich, in dem Meer von Gedenksteinen und 
Grabmälern der großen Männer Englands, Händels 
voluminöses Denkmal, für das er selbst noch Vor- 
schläge gemacht hat, ein Fürst der Musik, der sich 
seines Wertes sehr bewußt war. Zum Gedächtnis= 
gottesdienst nach seinem Tode fanden sich mehr als 
dreitausend Menschen in Westminster ein. Er selbst 
hätte das wohl für angemessen gehalten. Zweihundert 
Jahre später hat man jetzt am gleichen Ort in feier= 
licher Weise seiner gedacht: die Musik von zweien 
seiner Krönungsanthems, von dem Concerto grosso 
op. 6, Nr. 12 und der Chöre seines Begräbnisanthems 
für die Königin Caroline füllten den weiten Raum. 


Noch engere Beziehungen als Händel hatte Purcell zu 
dem Ort, an dem er wie jener begraben liegt, denn 
Purcell war sechzehn Jahre Organist der Westminster 
Abbey, ehe er mit 36 Jahren, ähnlich Mozart, auf dem 
Gipfel seiner Kunst aus dem Leben gerissen wurde. 
Der Orpheus Britannicus, wohl der größte von Eng= 
lands Komponisten. Und so war denn die Gedächtnis= 
feier für Purcell an dieser Stätte seines Wirkens für 
die Engländer noch von besonderer, symbolhafter Be-= 
deutung: der wunderbar ungebrochene Klang seiner 
Anthems und die bewegende Begräbnismusik („for 
flatt trumpets”), die einst im Jahre 1695 zu seinem 
eigenen Begräbnis geblasen wurde. 


Purcell, den wir in Deutschland zu seinem dreihun= 
dertsten Geburtstag sozusagen neu entdecken, ist, ‚wie 
es naheliegt, in England weit mehr lebendig geblieben. 
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Eine völlig ungestörte Tradition hat aber auch nur 
seine Kirchenmusik erfahren sowie Teile seiner Kam= 
mermusiken, Chöre und einige Sololieder. 


Merkwürdig scheint, daß der Dramatiker Purcell mit 
der Fülle seiner Bühnenmusiken auch hier geradezu 
neu entdeckt werden muß. Im Programm der jetzigen 
Feiern figurierten die Semi=opera „King Arthur“ und 
„Ihe Fairy Queen” (die in Schwetzingen auf der 
Bühne, hier im Victoria-und-Albert-Museum in Kon= 
zertfassung dargestellt wurde), Außerdem Purcells 
einzige „echte” Oper „Dido und Aeneas” in der 
prachtvollen großen Halle des Schlosses Hampton 
Court, und zwar in der Inszenierung, die schon früher 
auf Ingestre im Norden Englands, im Schloß des Earl 
of Shrewsbury gezeigt worden ist. (Wobei man mit 
der „Opera at Ingestre” offenbar eine Art Parallele zu 
Glyndebourne im Sinn hat.) 


Eine Wiederbelebung von besonderem Reiz aber 
scheint uns die des „Tempest” zu sein, die im Old Vic 
in der Bearbeitung des Shakespeare-Textes durch Dry= 
den und Davenant und mit der Musik von Purcell 
herausgebracht worden ist. Schon allein darum, weil 
sie seit über hundert Jahren zum ersten Male wieder 
gespielt wurde und weil sich zeigte, daß sie ihre 
Attraktionen besitzt. 


Dieser andere „Tempest” ist ein seltsames Mixtum 
compositum aus Schauspiel, Oper, Pantomime und 
Ballett; halb Märchenspiel, halb drastisch plattes 
Volksstück. Von Shakespeare ist dabei nicht viel mehr 
übriggeblieben. Dryden und Davenant, die Theater- 
praktiker der Purcell-Zeit, sind, dem Gusto ihres Zeit- 
alters entsprechend, nicht eben zimperlich verfahren. 
Ganze Szenen wurden auseinandergehackt, Zusam= 
menhänge zerrissen und verändert, neue Figuren er- 
funden, darunter ein zweites Liebespaar: Hippolito 
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Eintrittskarte zur Auffüh= 
rung der Oper „Hercules“ 
von G, F. Händel 

in Covent Garden 

am 2. Februar 1752 


und Dorinda. Caliban er= 


fast alles von seiner ge= 
heimnisvollen übernatür= 
lichen Macht. Ab und zu 
klingt es noch nach Shake- 
speare, und den berühmten 
Schlußmonolog des „Sturm“ 
hat das Old Vic im Origi- 
nal beibehalten, Aber das 
Ganze ist nicht mehr als 
ein Joke, sozusagen die 
literarische Urform des Mu= 
sicals. Auch die damals be= 
liebten allegorischen „mas= 
ques“ werden eingeführt 
und sind das Feld für aus= 
gedehnte musikalische Ein= 
lagen. Zum Schluß thronen 
hier Neptun (angetan wie 
Vater Rhein) und Amphi- 
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trite auf schäumender Welle und singen Koloraturen.- 


Aber das alles ist dann viel zu lang, trotz Purcells 
bezaubernd frischer Musik. 


Aus so viel Stücken kann natürlich kein Ganzes wer= 
den. Auch bei Old Vie ist das nicht geschehen. Es 
erfordert zuviel ebenbürtige Kräfte: gute Schauspieler, 
die in diesem Theater natürlich nicht vorhanden sind 
(darunter der stelzbeinige Miles Malleson als herrlich 
pfiffiger Trincolo); ausgiebiges Ballett (hier durch 
junge Adepten des Sadler’s=-Wells=Balletts zwar fähig, 
aber an Zahl etwas spärlich vertreten); schließlich 
Sänger, die zum Teil in den gleichen Rollen an die 
Stelle der Schauspieler treten müssen, weil diesen 
hochstilisierten und gezierten Gesangsstil natürlich 
ein Schauspieler nicht beherrschen kann. Die Kräfte 
der Sänger aber genügten für diese Aufführung nicht. 


Bühnenbilder und Inszenierung waren märchenhaft 
verspielt, ein bißchen verblühte romantische Pracht 
mit barocken Schnörkeln, aber merkwürdig gut zu 
dieser Show nach Shakespeare passend. Als deren 


größter Vorzug erschien jedenfalls (außer den echten- 


Shakespeare=Versen) Purcells Musik in den mancher= 
lei Tanzeinlagen, Märchenchören, musikalischen Na= 
turschilderungen: blühend, unerschöpflich in ihren 
Einfällen, wunderbar elegant in der Linienführung. 


An dieser Musik (sie gehört zu Purcells letzten Kom= 
positionen) läßt sich ermessen, was England an diesem 
Genie besessen und was die Welt durch die Neu= 
belebung seiner Werke neu zu entdecken hat. Und 
auch die naive Wahrheit seines Grabspruchs in West 
minster wird hier offenbar. Johann Gottfried Walther 
hat ihn in seinem „Musikalischen Lexicon“ von 1732 
treuherzig so ins Deutsche gebracht: „Hier liegt Hein= 
rich Purcell, welcher an den seeligen Ort gegangen 
ist, wo eintzig und allein seine Music übertroffen 
werden kann, begraben,” 


hält eine Schwester, Syco= 
rax, und Prospero verliert 


Eh 
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George Frederick oder George Frideric Handel, wie 
auf manchen zeitgenössischen englischen Abbildungen 
‚und Drucken zu lesen steht, erwacht in der Purcell- 
Händel-Ausstellung des Britischen Museums, die der 
Leiter der Musikabteilung, Hyatt King, zusammen-= 
gestellt hat, geradezu zu prallem Leben. Da sind über 
sechzig Originalmanuskripte seiner Werke in der 
pompösen, großflächigen Handschrift des Weltmannes 
seiner Zeit, viele mit energischen Strichen und Ver= 
besserungen versehen, die noch nach zweihundert Jah= 
ren die ganze Vitalität des Mannes offenbaren. Die 
meisten dieser Schätze stammen aus der Royal Music 
Library Collection und sind zu diesem Zweck zur Ver: 
fügung gestellt worden. Ein unerhörter Reichtum: 
darunter die Manuskripte des Messias, von Acis und 
Galatea, Julius Cäsar, Saul, Semele, Jephtha, die Feuer- 
werks= und Teile der Wassermusik und Beispiele von 
seinen Orgelkonzerten und den Concerti grossi. Erst= 
ausgaben der Opern sind zu sehen mit den üppigen 
zeitgenössischen Titelkupfern oder die Abbildungen 
der von Skandalen umwitterten Händelschen Sänger: 
des berühmten Kastraten Senesino, der aufgeblasen 
und ziemlich dumm wirkt, oder der Primadonnen 
Faustina und Cuzzoni. Und da war noch eine reizende 
Erscheinung unter den Händelschen Primadonnen: die 
Sopranistin Anastasia Robinson, die in vielen seiner 
Opern auftrat und hier graziös am Cembalo abgebil- 
det ist. Sie heiratete später den Earl of Peterborough. 


Eine Darstellerin solchen Stils muß Händel auch für 
die Rolle seiner „Semele“ im Sinn gehabt haben. Sie 
ist die Hauptfigur eines weltlichen Dramas, das er 
1744 „in der Art eines Oratoriums“, also ohne dar= 
gestellte Handlung, im Opernhaus von Covent Garden 
aufführen ließ. Aber schon zu seinen Lebzeiten hatte 
das Werk keinen Erfolg und verschwand bald ganz 
von den Programmen, Erst 1925 ist es in Cambridge 
zum ersten Male szenisch dargestellt worden. 


Die „Handel Opera Society“, die in London vor fünf 
Jahren noch durch die Initiative des Musikwissen= 
schaftlers Edward J. Dent gegründet worden ist 
— eigens zum Zweck, die vernachlässigten drama-= 
tischen Werke Händels der englischen Bühne wieder- 
“ zugewinnen —, hat nun zu den Jubiläumsfeiern 
„Semele“ für zwei Aufführungen im Sadler’s Wells 
Theatre gezeigt. Es ist die Frage, ob damit „Semele“ 
gerettet worden ist, so reizvoll es ohne Frage war, 
dem Werk zu begegnen. Wahrscheinlich hätte die In= 
 szenierung von Ande Anderson, die sich um eine eher 
bescheidene Stilisierung, auch in den Bühnenbildern, 
bemühte, weniger konventionell, schärfer und origi= 
neller sein müssen. Die Handlung ist ziemlich ver= 
worren. Es dreht sich um die Eifersuchtsgeschichte 
zwischen Juno, Jupiter und Semele; man darf sie nicht 
mit realistischen Augen betrachten. Man tue seine 
Ohren auf, und man wird einen Strom der herrlichsten 
Musik gewahren, die Händel ‘je geschrieben hat. 
Semele hat nicht nur großangelegte Arien, sie hat in 
vielen Fällen begleitete Rezitative von außerordent= 
licher Ausdrucksfülle. Die Figuren der Handlung sind 
so scharf und individuell charakterisiert, wie es bei 
Händel selten ist. Sogar sein sonst eher seltener Hus 
mor zeigt sich in einer reizenden Szene mit Somnus, 
_ dem Gott des Schlafes. Dazu gibt es mächtige, wunder- 


Händels Wohnhaus in London, Brook Street 25 
(Darstellung aus dem späten 19. Jahrhundert) 


bar gebaute Chöre. Diese Musik also ist es wert, 
gehört zu werden, und sie sprach in vielen Zügen ihrer 
Vielseitigkeit wegen stärker an als die auch in 
Deutschland häufiger zu hörende „Rodelinde”, die 


noch ganz Händels italienischem Operntypus ange= 
hört. 


Die englische Aufführung der „Semele“ hat freilich 
einen unübertrefflichen Vorzug darin, daß sie die 
originale Sprache benutzen kann. Alle üblichen 
Schwierigkeiten holperiger Rezitativübertragungen — 
unter denen die deutschen Händelaufführungen sehr 
zu leiden haben — fallen hier fort. Die Musik ist dem 


‚Sprachrhythmus ganz angepaßt. „Rodelinde“ wurde 


gleichfalls auf englisch gegeben, und zwar in einer 
neuen, offenbar sehr geglückten Übertragung aus dem 
Italienischen von David Harris. 


Der wesentliche Eindruck beider Aufführungen aber 
war der, mit welcher Selbstverständlichkeit die eng= 
lischen Sänger Händels schwierigen Koloraturstil be= 
wältigten. Es waren nicht alle Stimmen der Solisten 
von außerordentlicher Qualität, aber mit wenigen 
Ausnahmen sangen sie stilistisch sicher und über= 
legen. Das gilt vor allem von der hervorragenden 
Rodelinde der Joan Sutherland. Sie hat einen kernigen, 
in jeder Nuance beherrschten und ausdrucksvollen 
Sopran, den sie bis ins Detail musikalisch handhabt. 
Dazu ist sie eine königliche Erscheinung. Noch ein 
paar andere Sänger konnten sich hören lassen: die 
zarte und beseelte Semele der Heather Harper, eine 
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Robin Pidcock: Bühnenbildentwurf zu Händels »Rodelinde«, II. Akt, für das Sadler’s Wells Theatre 1959 


Botticellifigur; die dramatische Altistin Monica Sinclair 
als Juno, Owen Brannigan, ein voluminöser Baßbari= 
ton, als Somnus. Alle vorbildlich in der Genauigkeit 
und Stilsicherheit ihres Singens. 


Von dem Dirigenten Charles Farncombe, der zugleich 
Musikdirektor der Handel Opera Society ist, gingen 
eher zwiespältige Eindrücke aus: er musizierte mit 
dem vortrefflichen Philomusicaorchester sehr genau 
und beschwingt bei den dramatisch bewegten Partien. 
In den ruhigen hatte er eine fatale Neigung, zu schlep= 
pen. Was aber geradezu faszinierend war: das Publi= 
kum schien dieser Musik keinen Augenblick müde zu 
werden. Man spürt, daß es mit Händel vertraut ist. 


Glyndebournes Jubiläum 


Glyndebourne, die Privatoper auf dem Landsitz des 
Mr. John Christie in Sussex, zwei Stunden südlich von 
London, feiert in diesem Sommer ihren 25. Geburts= 
tag. 1934 begann man bescheiden mit sechs Auf= 
führungen in zwei Wochen — und nach der zweiten 
fuhren... ganze sieben Personen im Extrazug nach 
London zurück. Jetzt begeht Glyndebourne die längste 
aller seiner Spielzeiten. Sie dauert fast drei Monate, 
und die Vorstellungen sind ein halbes Jahr vorher 
ausverkauft. Nicht nur für das opernarme England ist 
Glyndebourne ein Juwel unter den Operntheatern. 
Hier ist noch einmal aus privater Initiative ein künst= 
lerisches Ideal rein verwirklicht worden: an sein vier= 
hundert Jahre altes Elisabethanisches Herrenhaus hat 
Christie, inspiriert durch seine verstorbene Frau, die 
Sängerin Audrey Mildmay, eine moderne Oper mit 
etwa 750 Plätzen anbauen lassen; im Stil diskret dem 
alten Hause angepaßt. Fernab von jedem Betrieb wird 
hier in einem der herrlichsten englischen Parks Musik 
gemacht. In den langen Pausen ergehen sich die ele= 
ganten Besucher in den Gärten und halten ihre Pick= 
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nicks auf Rasen und Bänken. Der künstlerische Stab 
wohnt zum Teil im Hause. Kein öffentlicher Geldgeber 
kann in die Planungen hineinreden. Glyndebourne, 
zunächst jahrelang von Mr. Christies Mäzenatentum 
getragen, wird nun durch eine „Festival Society“ aus 
privaten Gönnern und bekannten Firmen finanziert. 


Seit Fritz Busch als Dirigent und Carl Ebert als Re= 
gisseur vor einem Vierteljahrhundert hier ihr Opern= 
ideal verwirklichen konnten, ist der künstlerische 
Standard sogleich sehr hoch geschraubt worden. Durch 
die Jahre hat er sich gehalten, wenn auch durch Fritz 
Buschs Tod Glyndebourne ein schwerer Schlag ver= 
setzt wurde. Noch aber war ja, bis heute, Carl Ebert 
als künstlerischer Leiter tätig, und so blieb die Konti= 
nuität erhalten. Nun wird, mit dieser Spielzeit, auch 
er zurücktreten. Zwar hofft man ihn als Gastregisseur 
weiter zu erhalten, ein entscheidender Einschnitt aber 
wird in jedem Falle sich für Glyndebourne zeigen. Die 
Kontinuität, die er erstrebte und verwirklichte, ist un= 
serer Zeit entgegen. Dieses Idyll im englischen Park 
ist:nicht geeignet für die in aller Welt herumrasenden 
Stars. Und doch bedarf es einer überlegenen künstle= 
rischen, Persönlichkeit, dies Instrument intakt zu 
halten. Sie muß für Glyndebournes einzigartige 
Atmosphäre Verständnis haben. Wird sie zu finden 
sein? 
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In diesem Jahre hat zum erstenmal Günther Rennert 
mit entschiedenem Erfolg in Glyndebourne inszeniert. 
Er paßte, zu atmosphärisch höchst eindrucksvollen 
Bühnenbildern von Ita Maximowna, den „Fidelio” 
geschickt dem intimen Rahmen an, indem er den Sing= 
spielcharakter des Werkes betonte und auf begrenz= 
tem Raum die singenden Akteure mit wenig Aufwand 
einleuchtend placierte. (Darunter Gr& Brouwenstijn als 
großartige Leonore und der englische Tenor Richard 
Lewis als ebenbürtiger Florestan.) Musikalisch gab es 
unter Maestro Vittorio Guis Leitung faszinierende 
dramatische Momente, aber auch viel südliche Ruhe= 
losigkeit. Beethoven ist nicht eben Guis Domäne, 


VE 


Po) 


um) ai > N a 


Im übrigen ist dies eine Carl=Ebert-Saison: in sämt= 
lichen fünf Opern, die außer „Fidelio“ noch gegeben 
werden (Rosenkavalier, Idomeneo, Cosi fan tutte, 
Figaro, Cenerentola) führt er Regie. Der „Rosen 
kavalier“, die zweite Neuinszenierung, ist zum ersten 
Male in Glyndebourne und Eberts 19. Inszenierung 
für dieses Haus. Man kann im Zweifel sein, ob er für 
das verhältnismäßig kleine Theater mit entsprechend 
geringer akustischer Distanz von der Bühne wirklich 
geeignet ist. Das Orchester mußte (noch mit Straus= 
sens Einwilligung, als die ersten Pläne aufkamen) auf 
etwa siebzig Spieler reduziert werden, womit sich die 
Balance zwischen den Instrumentengruppen ver= 
schiebt. Das Royal Philharmonic Orchestra klang 

“ unter Leopold Ludwigs Händen präzis und durchsich= 
tig, aber reichlich trocken. Bei der Konzeption als 
„Kammeroper“ gewinnt indessen Hofmannsthal. Jedes 
Wort des kostbaren Librettos, das sonst so oft in den 
Orchesterfluten untergeht, ist hier mühelos zu ver= 
stehen. Ebert führt souverän. seine Spieler. Die Ak= 
zente sitzen genau, jede „Überdosis“ ist vermieden. 
Ein bezaubernder Rosenkavalier in Erscheinung und 
Stimme: die Schwedin Elisabeth Söderström. Eine 
noble Marschallin (in der Höhe im Forte etwas schrill), 
die Französin Regine Crespin. Oskar Czerwenka als 
Ochs zu lärmend. Reizend die Sophie der Anneliese 
Rothenberger. 


_ Glyndebourne ist sozusagen eine „Kinderstube” für 
angehende Karrieren. Es entdeckt immer wieder neue 
Begabungen. Diesmal waren es in „Cosi“ die Italiene= 
rin Ilva Ligabue (Fiordiligi) und die Amerikanerin 
Gloria Lane (Dorabella). „Cosi“, von Anfang an im 
Repertoire, zeigte anderseits eindeutig, daß Opern im 
Charakter und Umfang der Mozartschen das Ideal für 
dieses Haus darstellen. Nicht umsonst hat man einst 
mit Mozart begonnen. Auch hier wird freilich die 
Dirigentenfrage brennend. John Pritchard, der das 
Werk routiniert über die Runden brachte, ist gewiß 


kein Mozart=Dirigent im Stile Buschs. (Sacher und 
Solti erscheinen dies Jahr nicht am Pult, Schmidt-Isser= 
stedt beschließt mit „Figaro“ die Saison.) Für den 
Dirigenten gilt das gleiche wie für den Regisseur: 
Buschs und Eberts Erbe fortzusetzen, ist nicht leicht. 


Das Festival von Aldeburgh 


Der Zug braucht drei Stunden, um von London in 
nordöstlicher Richtung nach Aldeburgh zu gelangen. 
In Saxmundham muß man in ein Bähnchen umstei- 
gen, das eifrig durch Weideland und Marschen pustet. 
Es ist nicht weit von Harwich, wo die Fährschiffe nach 
Hoek van Holland gehen. In dem Bähnchen sitzen ein 
paar Feriengäste und Leute mit Instrumenten, Ihr Ziel 
ist das „Festival of Music and the Arts“, das jetzt in 
Aldeburgh zum zwölften Male seit dem Kriege statt- 
gefunden hat. Eines mehr von den zahllosen Festivals, 
die auch auf der britischen Insel üppig florieren. Der 
Zahl nach gewiß, in seiner Art eines der originellsten, 
das ich bisher gesehen habe. Bei Casals in Prades, bei 
Menuhin in Gstaad mag eine ähnliche Atmosphäre 
sein. In Aldeburgh residieren Benjamin Britten und 
Peter Pears, und ihre für das englische wie das inter= 
nationale Musikleben klangvollen Namen ziehen Jahr 
für Jahr die Elite der Solisten in das Fischernest. 


Der Rahmen ist idyllisch: ein Städtchen in der Graf= 
schaft Suffolk, das als Siedlung schon auf römische 
und angelsächsische Zeiten zurückgeht, und dessen 
ältester Teil aus einer einzigen, sich gabelnden, dem 
Meer parallel laufenden Straße besteht. Winzige 
Fischerhäuschen, nette, saubere Läden und überall der 
Geruch von Fisch und Salz, der Atem des Meeres. 


In dieser kleinen Stadt von heute etwa zweieinhalb=- 


tausend Einwohnern wurde vor rund zweihundert 
Jahren der Reverend George Crabbe geboren, ein Poet 


Aldeburgh, Südpromenade 


des Landes, der Stolz von Aldeburgh: nach Crabbes 
Dichtung hat Benjamin Britten in unseren Tagen seine 
bekannteste Oper „Peter Grimes” geschrieben. Sie ist 
sozusagen diesem Ort entwachsen. Aldeburgh hat 
seinen Dichter und seinen Komponisten. 


Die Idee, hier alljährlich im Sommer ein Musikfest zu 
veranstalten, ist zuerst 1947 aufgetaucht, als die von 
Britten gegründete „English Opera Group“ ihre ersten 
erfolgreichen Gastspiele auf dem Kontinent mit der 
Wiedergabe von Brittens Opern unternahm, in Eng= 
land selbst aber noch keine ständige Bleibe hatte. Man 
erkor daher Brittens Wohnort Aldeburgh zu ihrem 
Zentrum für den Sommer und sie selbst zum Zentrum 
der musikalischen Veranstaltungen, die außer den 
Kammeropern Konzerte mit weltlicher und geistlicher 
Musik, Solistenabende, Vorträge und Ausstellungen 
umfassen sollten; diese hauptsächlich, um die Heimat= 
kunst der Landschaft East-Anglia bekanntzumachen 
und zu fördern. Im ganzen sind es seit 1948 jeweils 
zehn Tage mit emsiger künstlerischer Betätigung. Die 
finanzielle Grundlage wurde durch Beiträge privater 
Gönner, durch die Subskriptionen der etwa 450 
„Freunde des Festivals”, durch Beiträge des Arts 
Council und der BBC (mit der Übernahme verschie= 
dener Veranstaltungen in Bandaufnahmen in ihren 
Transcription-Service) und durch Schallplattenauf- 
nahmen der Aldeburgh-Konzerte gewonnen. Heute 
gibt es ein ausgezeichnetes „Aldeburgh Festival 
Orchestra“ von rund 35 Spielern und einen Festival- 
Chor. Der Präsident des Festivals ist der Earl of 
Harewood. 
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Man träumt sogar von einem Theaterbau, aber das ist 
Zukunftsmusik. Die Realisierung wird nicht leicht 
sein. Soll man sie Aldeburgh überhaupt wünschen? 
Noch hat das Musikfest gar nichts Kommerzielles an 
sich. Hierher kommen nur Leute, die wissen, was sie 
suchen: seltene Musik, vorzüglich dargeboten, und 
keinen Betrieb. Die Unterkunftsmöglichkeiten sind be= 
schränkt. Es gibt nur wenige Hotels, Private Quartiere 
werden freilich nach Kräften zur Verfügung gestellt. 


In dieser Umgebung und Atmosphäre erhält Benja= 
min Brittens künstlerische Persönlichkeit ein ganz 
anderes Profil, als es bisher festzustellen war. Er ist 
nicht nur der vielseitige, mit Leichtigkeit und Frische 
produzierende Komponist und der hervorragende 
Pianist und Begleiter von Peter Pears, als den wir ihn 
auch in Deutschland kennen. Er ist ein Dirigent, 
dessen undoktrinäre Lebendigkeit jeden Spieler be= 
flügelt. Er ist Bearbeiter alter Musik, Herausgeber, 
Organisator, Schriftsteller. Es gibt keine Veranstal= 
tung, an der er nicht direkt oder indirekt beteiligt 
wäre. Er hat Phantasie und Geschmack und weiß seine 
Mitarbeiter zu wählen. 


Da ist zum Beispiel, als Dritte im Triumvirat der 
künstlerischen Leiter von Aldeburgh neben Pears und 
Britten, Imogen Holst, die Tochter des zu seiner Zeit 
namhaften englischen Komponisten Gustav Holst; 
ihrerseits eine vortreffliche Dirigentin, Chorerzieherin, 
Pädagogin und Kennerin alter englischer Musik. Ihr 
war beim diesjährigen Aldeburgh-Festival eine Reihe 
von Veranstaltungen zu verdanken, die tiefen Ein= 
druck hinterließen (und die vom BBC Transcription 
Service übernommen wurs 
den): fünf nächtliche Kon= 
zerte in der Kirche von 
Aldeburgh mit englischer 
geistlicher Musik des 16. 
und 17. Jahrhunderts unter 
dem Titel „Purcell und 
seine Vorgänger“. Es gab 
kostbare Chor=, Solo= und 
Instrumentalmusik, Motet= 
ten, Hymnen und Anthems 
von Byrd und Orlando Gib= 
bons, von Thomas: Tallis, 
Dowland, John Blow und 
anderen. Es gab chorische 
Gambenmusik von Autoren, 
deren Namen man bei uns 
kaum jemals hört, Schließ- 
lich als Krone Purcell selbst 
in zwei Anthems, deren 
letztes (Praise the Lord, 
o Jerusalem) in seinem 
kunstvollen Satz und seiner 
mitreißenden, strahlenden 
Kraft ein direkter Vorläufer 
von Bachs „Et expecto re= 
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Aldeburgh: 


Benjamin Britten und 
Yehudi Menuhin 
auf der Probe 
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Aldeburgh: 

Szene aus dem 
„Purcell-Cabaret” 
mit-Peter Pears (rechts), 


und der English Opera 
Group 


surrectionem“ sein könnte. 
Die Purcell-Singers, ein 
Kammerchor von .ı7 Stim= 
men, zeichneten sich dabei 
unter Miss Holsts Leitung 
als ein wunderbar bieg- 
sames Instrument aus. Alt= 
englische Musik geistlicher 
wie weltlicher Provenienz 
bot auch die „Cambridge 
University Madrigal So= 
ciety“ und brachte damit 
die große Zeit englischer 
Musik des Elisabetha= 
nischen Jahrhunderts nach= 
drücklich wieder zu Be= 
wußtsein. 


In Aldeburgh wird aber 
nicht nur alte Musik aus= 
'gegraben und aufgeführt. 
Es ist selbstverständlich, 
daß die zeitgenössische Mu= 
"sik nicht zurücksteht, wenn 
der Hauptveranstalter Ben- 
jamin Britten heißt. Er ver= 
gißt seine eigenen Werke 
nicht. Wer wollte ihm das 
übelnehmen? Manche seiner neuen Schöpfungen 
haben von Aldeburgh aus ihre Karriere gemacht. 
Diesmal sang Pears die sechs Hölderlin-Fragmente 
und das Nocturne op. 60 für Tenor mit obligaten In= 
strumenten. Außerdem gab es Purcell-Bearbeitungen 
von Britten und die „Flower-Songs“. Schließlich bot 
die „English Opera Group“ wieder den „Raub der 
Lukretia“. In einem Abend mit Erstaufführungen 


wurde Hans Werner Henzes „Kammermusik 1958“ 


geboten sowie ein eher der Unterhaltungsmusik an= 
gehörendes „Konzert für Gitarre und acht Instru= 
mente op. 67“ von Malcolm Arnold (Julian Bream als 
brillanter Solist). Außerdem Mätyäs Seibers bekannte 
und eindrucksvolle „Drei Fragmente nach James 
Joyces Roman ‚Portrait of the Artist as a Young 
Man”; dies neben Henzes Werk als englische Premie= 
ren. Henze, der eigens zu diesem Konzert gekommen 
war, hatte Pech: Pears war erkrankt und konnte 
seinen Part nicht singen. So behalf man sich bei der 
Wiedergabe der „Kammermusik 1958“ mit der Band- 
aufnahme der BBC, und die schmiegsame,, elegische 
Eleganz der Vertonung des Hölderlin zugeschriebenen 
Fragments „In lieblicher Bläue“ verfehlte auch in 
dieser indirekten Form ihre Wirkung nicht. 


Man kann nur Einzelheiten auswählen: Menuhin 
spielte in überlegenem Stil die Erstaufführung einer 
neuen rhapsodisch-üppigen „Suite Nr. 2” für Violine 
allein von Ernest Bloch und ein kapriziöses und sehr 
dankbares Stück für zwei Geigen „Thema und Varia= 
tionen“ von Alan Rawsthorne; zusammen mit einem 


ganz hervorragenden jungen Geiger: Alberto Lysy. 
Es gab Dylan Thomas „Milchwald“ mit verteilten 
Rollen gelesen; es gab einen schottischen Abend zu, 
Ehren von Robert Burns. 


Das Amüsanteste und das Englischste von allem aber 
war ein „Purcell Cabaret”, zu dem die Gäste in 
Abenddreß gebeten worden waren. Es stellte eine 
Abendunterhaltung zu Purcells Zeiten dar. Eine alte 
Halle in Thropeness, dem nächstgelegenen kleinen 
Ort an der Küste, war zu diesem Zweck „in histo= 
rischen Zustand“ versetzt worden: es gab nur Kerzen= 
beleuchtung. Alle paar Reihen fand sich zwischen den 
Sitzen ein „Tisch“ in Gestalt eines umgekippten 
Fasses, auf das man Kerzen und zur freundlichen 
Benutzung einladende Wein= und Sektflaschen gestellt 
hatte. Nicht lange, und es knallten die Pfropfen, und 
als die fünf Solisten der „English Opera Group” auf 
die einfache hölzerne Bühne inmitten des Raumes 
sprangen, war die Stimmung schon sehr munter. Was 
nun folgte, war ein reizendes Verwechslungsspiel 
zweier Paare im Kostüm der Purcell=Zeit. Rezitative, 
Arien und Ensembles folgten einander auf dem Fuß, 
ein Orchesterchen spielte voller Schwung, und der 
Dirigent Raymond Leppard dirigierte vom Cembalo 
aus. Hier kam Purcell, der schon in der Schauspiel- 
musik zum „Tempest” entzückt hatte, ganz zur Wir- 
kung. Seine Musik war so witzig (die Texte mit= 
unter höchst anzüglich), so ansteckend und raffiniert 
eingängig, daß das ganze Auditorium sich alsbald in 
den „Schlagern” des 17. Jahrhunderts wiegte. 
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Festival in Aix-en-Provence 


Immer mehr spezialisiert sich das Festspiel in Aix-en- 
Provence auf die Oper. Es ist nicht übertrieben, zu 
sagen, daß von den vierzehn Symphonie= und Kam- 
merorchesterkonzerten nur ein einziges wirklich be= 
deutend gewesen ist: das von Pierre Boulez geleitete 
des belgischen Rundfunkorchesters, in dem Werke 
von Hindemith, Webern und Berg zur Aufführung 
kamen, nebst der Uraufführung eines „Reime für 
verschiedene Klangquellen” genannten neuen Werkes 
des jungen belgischen Komponisten Henri Pousseur, 
ein Reihenkomponist aus der Richtung Boulez=Stock= 
hausen. Seine „Reime” sind für die stereophonisch 
aufgestellte Orchestergruppen komponiert, zu deren 
„Klängen“ sich auch elektronische gesellen. Der Ein- 
fluß der „Gruppen für drei Orchester” Stockhausens 
und vor allem der im vorigen Jahr in Donaueschingen 
uraufgeführten „Poesie pour pouvoir“ von Boulez ist 
unverkennbar. Leider aber scheint Pousseur der 
authentischen schöpferischen Kraft zu entbehren, die 
in der neuen Musik gerade so notwendig ist wie in 
der alten, und weder durch Formeln noch durch rein 
physikalische Spekulationen ersetzt werden kann. 


Zum Hauptereignis dieses Konzertes wurde die Wie= 
dergabe der Wozzeck-Suite von Berg durch Boulez 
mit Helga Pilarczyk als Solistin. Da sage noch einer, 
Boulez, der „Mathematiker“, wie ihn seine Feinde 
nennen, entbehre jeglichen Temperaments! Mit einer 
ins Grandiose gesteigerten Leidenschaftlichkeit, mit 
einem Sinn für die Gewalt und die Spannungskurven 
dieser Musik bot Boulez eine von Leben und Tragik 
berstende Darstellung, ohne dabei die technische Klar= 
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heit im geringsten zu beeinträchtigen. Er entpuppte 
sich während des ganzen Konzertes als ein außer- 
ordentlicher Dirigent; seit Richard Strauss vielleicht 
das erste Beispiel eines Komponisten, der auch ein 
guter Dirigent ist. Typisch dafür ist, daß er zu Anfang 
ein seiner eigenen Schaffenswelt so entgegengesetztes 
Werk wie das „Orchesterkonzert” von Paul Hinde= 
mith mit letzter Hingabe und großartiger klanglicher 
und technischer Akkuratesse darbot. Spontan bot ihm 
nach seinem triumphalen Erfolg Gabriel Dussurget, 
der Leiter der Aixer Festspiele, der seit den letzten 
Personalumwälzungen an der Pariser Oper auch zum 
künstlerischen Berater des neuen Verwalters dieses 
Instituts ernannt worden ist, die dort geplante Ein= 
studierung Wozzecks an, und es besteht kein Zweifel, 
daß Boulez einer der größten Wozzeck-Dirigenten 
überhaupt sein wird. 

Wie gesagt standen nur die Opernaufführungen in 
Aix diesem Konzert an Bedeutung nicht nach. Die 
„Uraufführung“ des Jahres war Haydns „Il Mondo 
della Luna“, unter der glänzenden musikalischen Lei- 
tung Carlo Maria Giulinis, in der feinen, stilgerechten 
Inszenierung Maurice Sarrazins, in den reizenden 
Bühnenbildern und Kostümen von Jean=-Denis Mal= 
cles. Trotz dieses ausgezeichneten Regiestabs und der 
sehr guten Besetzung sämtlicher Rollen durch Luigi 
Alva, Marcello Cortis, Paolo Pedani, Michel Hamel, 
Bruna Rizzoli, Mariella Adani und Biancamaria Ca= 
soni wirkte der erste Akt langweilig, denn sichtlich 
ist bei seiner konventionellen, jedes menschlichen 
Interesses entbehrenden Handlung Haydn nichts ein= 
gefallen. Der zweite Akt ist bedeutend besser, denn 


Aix-en-Provence: »Il Mondo della Luna« von Joseph Haydn - II. Akt 
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Aix-en-Provence: »Die Zauberflöte« von W, A. Mozart - II. Akt 


hier fand Haydn Ansatz zum Ausdruck menschlicher 
Gefühle und Spannungen. Daß der dumme Bonafede 
meint, auf den Mond versetzt zu sein, während er sich 
ganz einfach im Garten des schlauen Ecclitico befindet, 
kann kaum interessieren, wohl aber, daß dadurch 
seine beiden Töchter eben die Männer heiraten kön= 
nen, von denen Bonafede nichts wissen wollte. Die 
freudige Erregtheit der Mädchen, die aufglimmende 
Sinnlichkeit der jungen Männer haben in Haydns 
Musik einen sensiblen, dem reinen Buffostil sich ent- 
windenden Ausdruck gefunden. 


Das intime Verhältnis zwischen den Regungen der 
menschlichen Seele und der sie zum Ausdruck bringen= 
den Musik ist leider Marcello Cortis, dem Regisseur 
von Mozarts „Cosi fan tutte“ vollkommen entgangen. 
Die Vorstellung, wenn auch und gerade weil musi= 
kalisch sehr stilgerecht unter der Leitung Alberto 
Eredes, wirkte dadurch — in den grob karikierten 
Bühnenbildern und Kostümen von Balthus — be= 
drückend peinlich. Für Cortis, der selbst den Don 
Alfonso sang, ist alles in „Cosi fan tutte“ dickste Farce. 
Die Hintergründe der Handlung sind ihm gänzlich 
entgangen; daß Fiordiligi und Dorabella im ersten 
Akt ernsthaft glauben, daß ihre Geliebten in den 
Krieg ziehen und sich also nicht wie hysterische 
Marionetten, sondern wie aufrichtig leidende Men-= 
schen zu gebärden haben, ist ihm gerade so fremd 
geblieben, wie die Tatsache, daß eine Frau nie einen 
ausgesprochen lächerlichen Mann lieben kann, daß 
also die groteske Verkleidung Ferrandos und ‚Gu- 
glielmos im zweiten Akt und ihre durchweg lächerliche 
Haltung den ganzen weiteren Verlauf der Handlung 
unmöglich macht; ganz zu schweigen davon, daß ja 
die Männer eine Weile lang am Spiel selbst Gefallen 
finden, daß es also in diesem grausamen, mit der 
Unerbittlichkeit eines Rechenexempels ablaufenden 
Stück nicht zwei, sondern im Grunde vier Schuldige 
gibt. 

Im Gegensatz zu dieser verunglückten Inszenierung 
wirkt die Aixer Inszenierung der „Zauberflöte“ durch 


Jean-Pierre Grenier beispielhaft. In der herrlichen 
Ausstattung von Malcles ist hier das Gleichgewicht 
zwischen Märchenspiel, Lustspiel und Menschenspiel 
meisterhaft durchgehalten. Selten ist die für so manche 
oberflächliche Betrachter unkonsequent und ver= 
worren wirkende Handlung so ausgeglichen, so 
tief logisch, so weltergreifend erschienen; : selten 
sind die drei Welten der Nacht, der Menschlichkeit 
und der höheren Ordnung so klar abgegrenzt und 
auch wieder so intim verbunden worden. Alberto 
Erede studierte musikalisch das Werk ein und diri- 
gierte die ersten drei Aufführungen mit hohem Kön- 
nen, wenn auch ab und zu etwas glatt und routiniert; 
die vierte Vorstellung dirigierte nach einer Verstän= 
digungsprobe der junge Franzose Serge Baudo mit 
einem herrlichen Instinkt für den inneren Rhythmus, 
die Größe und die Zartheit dieses höchsten Ausdrucks 
des Mozartschen Genies. Leider waren nicht alle 
Rollen gleich gut besetzt: neben der überragenden, 
ganz vergeistigt wirkenden Pamina Teresa Stich= 
Randalls, die nur dem Engelhaften der Figur durch 
ein ständiges Mezza=voce=Singen gegenüber dem 
Menschlichen nicht ein allzu starkes Übergewicht 
geben sollte, neben dem ausgezeichneten, männlich, 
edel, warm und ritterlich wirkenden Tamino Richard 
Holms, neben dem nicht. zu übertreffenden Erich 
Kunz, der aus Papageno keinen Hanswurst, sondern 
einen Menschen im zartesten, rührendsten Sinne des 
Wortes macht, neben den sehr gut besetzten kleineren 
Rollen stand Frederick Guthrie als ein stimmlich sehr 
schwacher Sarastro, und wirkte die- blutjunge Anja 
Silja als Königin der Nacht zumindest proble= 
matisch. Diese Rolle von einem neunzehnjährigen, 
noch so begabten Geschöpf singen zu lassen, wenn 
auch die Voraussetzungen dafür vorhanden sind, sie 
einer unfertigen, noch zarten Stimme zuzumuten, 
heißt, sie binnen wenigen Jahren zur Stummheit ver= 
dammen, ganz zu schweigen davon, daß die Leistung, 
so wie sie jetzt dasteht, technisch unfertig und mensch= 
lich unreif wirkt. 
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Ernest Bloch 


Ernest Bloch wurde 1880 in der Westschweiz geboren. 
Die Vereinigten Staaten, die Bloch 1916 zum ersten 
Male betrat, boten ihm unter eigenartigen Umständen 
eine neue Heimat, die Bloch kaum mehr verlassen hat. 
Durch einige seiner Werke wurde Bloch der inter= 
nationalen Welt bekannt, seine größten Erfolge hatte 
er in den USA, hier wurde er mehrfach durch Preise 
ausgezeichnet, hier bekleidete er leitende Stellungen 
als Musikerzieher. 


Blochs künstlerische Schulung als Geiger und Kom= 
ponist war vielseitig. Er studierte zuerst in der Schweiz 
bei Jaques Dalcroze und Rey, dann in Belgien bei 
Ysaye und Rasse und schließlich in Deutschland bei 
Knorr und Thuille. 


Sein Werk enthüllt sich allmählich in drei großen 
Perioden. Die erste ist Vorbereitung und geht vom 
Beginn unseres Jahrhunderts in den Anfang des ersten 
Weltkrieges hinein. Es entsteht die Oper „Macbeth“ 
neben sinfonischen Dichtungen Iyrischer Eigenart mit 
Naturschilderungen. In der zweiten Periode findet 
Bloch neue Wege und den eigenen Ausdruck. Die Rich= 
tung offenbart sich ihm aus der fordernden Notwen= 
digkeit an sich selbst, eine Musik seiner eigenen 
Rasse zu schreiben. Er strebt nach einer jüdischen 
Musik, er will durch das Lauschen in sein eigenes 
Inneres zu ihrem Ausdruck gelangen. Was ihn inter= 
essiert, ist die jüdische Seele, die ihm aus der Bibel 
entgegenströmt. Der Weg ist emotional, nicht archä= 
ologisch, intuitiv, nicht historisch. Er will nicht etwa 
die Urbilder der jüdischen Tempelmusik wiederauf= 
leben lassen. 


So komponiert Bloch mehrere Psalmen, die er in den 
Ritus hineingestellt sehen möchte. Der Gedanke wird 
erweitert in einer Art sinfonischen Tonbildes „Sche= 
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lomo“ (1916) für Cello und Orchester, einem Porträt 
des jüdischen Königs Salomo, und einer „Israel=Sin= 
fonie“ des gleichen Jahres. 

In der dritten Periode seit Mitte der zwanziger Jahre 
wird der Stil, der so gewonnen wurde, zum Mittel, 
den konfessionellen Kreis zu erweitern. Nach seinen 
Worten schwebt ihm vor, seine Musik, die in ihren 
seelischen Wurzeln jüdisch ist, zu einer Botschaft an 
die Menschheit zu machen. Selbst die Chorsätze 
„Sacred Service” (1933) wollen Bekenntnisse sein, die 
auch außerhalb der Synagoge gehört werden sollen. 
Die Sprache, deren sich Bloch nun bedient, ist die 
große Tondichtung und die absolute Musik. Es ent= 
stehen Werke sinfonischer Programm-Musik, „Ameri= 
ka“ und „Helvetia“, und zahlreiche Kammermusik. 


In seiner Wahlheimat ist Blech am 15. Juli gestorben. 
Karl H. Wörner 


Ernest Newman 


Mit Ernest Newman ist am 7. Juli einer der großen 
Musikkritiker Großbritanniens dahingegangen. Sein 
Tod brachte gleichsam eine Ära musikalischer Kritik 
zum Abschluß, die ihre Wurzeln und Vergleichsobjekte 
noch ausschließlich in der Musik aus der Zeit um die 
Wende des 20. Jahrhunderts suchte, in Wagner, Wolf, 
Delius, Elgar, Strauss und Sibelius. Ernest Newman 
wurde 90 Jahre alt. Während seiner fast 4ojährigen 
Tätigkeit als Musikkritiker beeinflußte er maßgebend 
die musikalischen Ansichten seines Landes durch seine 
allsonntäglichen ausführlichen Besprechungen in den 
größten Londoner Wochenzeitungen. 


Er begann seine Laufbahn als Geschäftsmann in Liver= 
pool, um sich, da er schriftstellerisch und musikalisch 
begabt war, schon bald auf Anregung einflußreicher 
Freunde dem musikalischen Essay zuzuwenden. Sein 


_ richtiger Name war E. N. Roberts, den er jedoch früh 


mit dem Namen Ernest Newman vertauschte, wohl 
auch in Anlehnung an Oscar Wildes bekanntes Wort= 
spiel „Ernest — earnest“. Als dieser ernsthafte „neue 
Mann“ schrieb er zunächst Kritiken für die Provinz= 
zeitungen „Manchester Guardian” und „Birmingham 
Daily Post“. Seine Essay-Sammlung „Musical Studies” 
(1905) zeigte ihn als leidenschaftlichen Verteidiger der 
damals „modernen“ Programm=Musik, der er bis zu 
seinem Ende treu blieb. Erst nach dem ersten Welt=- 
krieg ließ er sich in London nieder, zunächst als Kri= 
tiker an „The Observer“, dann an „The Sunday 
Times“, der er ohne Unterbrechung bis in sein letztes 
Lebensjahr diente, 


In seinen Mußestunden widmete er sich Wagner= 
Studien, die in dem Buch „Wagner als Mensch und 
Künstler“ (1925) und in seiner großen, vierbändigen 
Wagner-Biographie (1945 beendet) ihren Nieder= 
schlag fanden. Neben seinen Büchern über Franz Liszt 
und Hector Berlioz ist noch seine frühe Arbeit über 
Hugo Wolf zu nennen (1907), die seinerzeit heftigen 
Widerspruch auslöste. Daneben übersetzte er aus= 
ländische Arbeiten ins Englische (so das Bach-Buch 
von Albert Schweitzer) und die Texte der meisten 
Wagneropern. 


In seinem Bestreben, zu einem objektiven Urteil zu 
gelangen, unterwarf er sich ausgedehnten Studien der 
Komponisten, deren stilistische Eigentümlichkeiten 
und Handschrift er zu erkennen suchte. An Hand 


dieser „fingerprints“, wie er sie nannte, bemühte er sich 
dann, die authentische Wiedergabe ihrer Werke zu 
ergründen. Erstmals in seiner Abhandlung „Der un= 
bewußte Beethoven“ legte Newman seine Theorie dar, 
der er in zahlreichen Artikeln weiter nachging. Hier- 
bei schränkte jedoch die historische Ausrichtung auf 
das ausgehende 19. Jahrhundert, dem er generations= 
mäßig zugehörte, die Objektivität seines Urteils ein. 
Sie machte ihn unfähig, die jungen musikalischen 
Kräfte und Formbestrebungen zu erkennen und ließ 
ihn auf dem einmal gewonnenen Standpunkt beharren, 
was ihm in seinen letzten Jahren nicht ganz zu Un- 
recht den Namen eines „Reaktionärs“ eintrug. Seine 
Aufrichtigkeit, Belesenheit und fundierten musikali= 
schen Kenntnisse jedoch sicherten ihm ein breites 
Publikum, das sich auch durch seine klare, einfache 
wohlgeformte Sprache angezogen fühlte. Mit voller 
Absicht schrieb er seine Arbeiten nicht für Kenner, 
sondern für den P. M. M., wie er ihn bezeichnete, den 
Plain Musical Man, den einfachen musikalischen 
Mann. 


Er starb-in seinem Haus in Tadworth in der Graf- 
schaft Sussex. Gertrud Marbach 


VORSCHAU 


Festspiele und Kurse 


Zum zweiten Male werden in diesem Jahre (26. bis 
28. September) in Bad Kreuznach Musiktage veran= 
staltet. Die Festtage sind dem Werk G. F. Händels 
gewidmet und stehen unter der Leitung von Wilfried 
Bergmann. 


Das 34. Weltmusikfest der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik (IGNM) wird vom 1ıo. bis 19. 
Juni 1960 in Köln stattfinden. Es wird von der IGNM 
zusammen mit dem Westdeutschen Rundfunk und den 
Bühnen der Stadt Köln vorbereitet. Außerdem werden 
das Orchester des Südwestfunks Baden-Baden ‘und 
das Orchester des Norddeutschen Rundfunks Ham- 
burg mitwirken. In die internationale Jury für das 
- Weltmusikfest 1960 wurden gewählt: Karl Birger 
Blomdahl (Schweden), Elliott Carter (USA), Wolfgang 
Fortner (Deutschland), Marcel Mihalovici (Frank- 
reich) und Mario Peragallo (Italien). Die Einsendun= 
gen deutscher Komponisten für das 34. Weltmusik= 
fest müssen bis spätestens 10. Oktober 1959 bei der 
Geschäftsstelle der Deutschen Sektion, Kranichsteiner 
Musikinstitut, Darmstadt, Roquetteweg 31, eintreffen. 
Folgende Werkgattungen sind zugelassen: Komposi= 
tionen für Orchester und Kammerorchester (auch mit 
Solisten und mit Orgel), Kompositionen für A=cap= 
pella-Chor sowie für Chor und Orchester oder In= 
.strumentalbegleitung (auch mit Solisten und Orgel), 
Kammermusik (auch Orgelwerke). _ , 


Vom 5. Oktober 1959 bis 4. April 1960 findet der 
1. Internationale Winter-Frühjahrs-Kurs für Musik 
im Arbeitsprogramm des „Fränkischen Grenzland- 
Studios“ statt. Der erste Plan des Programms sieht 
einen Dirigentenkurs 1959/60 in Amorbach (Oden= 
wald) vor. Teilnahmeberectigt sind junge Deutsche 
und Ausländer mit entsprechender Vorbildung. Gast= 
hörer sind zugelassen. Die Kurse betragen je vier 
Wochen, drei Wochen und eine Woche. Nähere Aus= 
künfte erteilt das. Fränkische Grenzland-Studio, Bau= 
nach/Ufr. 


Wettbewerbe und Preise 


Die Anmeldung zum sechsten Internationalen Wett- 
bewerb für junge Sänger und Sängerinnen in Tou= 
louse muß bis zum 21. September erfolgt sein. Nähere 
Auskünfte erteilt „Concours International de Chant“ 
Donjon du Capitole, Toulouse (Frankreich). j 


In Budapest wird vom 22. September bis 2. Oktober 
ein Internationaler Streichquartett-Wettbewerb zum 
150. Todestage von Joseph Haydn stattfinden. Es gibt 
für die Teilnehmer keine Altersgrenze. Die Gesamt= 
höhe der Preise beträgt 100 000 ungarische Gulden. 


Komponisten, die sich um den Musikpreis Guillaume 
de Machaut bewerben wollen, müssen ihre Werke 
bis spätestens 31. Oktober 1959 beim Prösident du 
Jury M. Georges Migot, rue de Naples, Paris (8), 
eingereicht haben. Gefordert wird ein A=cappella-Chor 
für vierstimmigen gemischten Chor von zehn Minuten 
Dauer. Der zugrunde liegende Text muß religiösen, 
mystischen, symbolischen oder legendären Inhalt 
haben und in französischer Sprache verfaßt sein. 
Jeder Bewerber kann zwei Werke einreichen. Voraus= 
setzung ist, daß das Werk weder ediert noch aufge- 
führt ist. Das preisgekrönte Werk (mit 50 000 Francs 
dotiert) wird nicht nur aufgeführt und gedruckt, 
sondern auch auf Platte aufgenommen werden. 


Die Stadt Stuttgart hat für das Jahr 1959/60 erneut 
einen Förderungspreis für junge Komponisten ernster 
Musik in Höhe von DM 5000,— ausgeschrieben. Kom= 
ponisten, im Alter bis zu 4o Jahren, die ihren Wohn- 
sitz in der Bundesrepublik haben, können sich be= 
teiligen. Schüler und Studierende sind ausgeschlos- 
sen. Jeder Bewerber kann zwei Werke einreichen. 
Besetzung, Charakter und Dauer der Werke sind frei= 
gestellt. Die Kompositionen können bereits aufgeführt 
sein, dürfen jedoch noch keinen Preis erhalten haben. 
Die Werke müssen bis zum ı. Dezember 1959 bei 
dem Kulturreferat der Stadt Stuttgart eingegangen 
sein. Nähere Auskünfte erteilt das Kulturreferat, 
Stuttgart, Rathaus. 


Komponisten, die sich am Kompositionswettbewerb 
der Accademia Nazionale di Santa Cecilia in Rom 
beteiligen wollen, müssen ihre Werke bis zum 31. De= 
zember 1959 eingereicht haben. Auskunft erteilt das 
Sekretariat der Akademie, Via Vittoria 6, Roma. 


Vom 15. bis 23. April 1960 soll in Neapel der Inter= 
nationale Klavier= und Kompositionswettbewerb „Al- 
fredo Casella” stattfinden. Pianisten im Alter von 
15 bis 35 Jahren steht die Teilnahme offen. Für Kom= 
ponisten gibt es keine Altersgrenze. Nähere Aus= 
künfte erteilt: Concorso Casella, Accademia Musi= 
cale, Piazza Rodinö 29, Neapel/Italien. 


Im Rahmen des Prager Frühlings vom 2. bis 16. Mai 
1960 findet ein Wettbewerb für Sänger statt, die das 
32. Lebensjahr noch nicht vollendet ‚haben. Anmel- 
dungen werden bis 31. Dezember 1959 vom „Festival 
de Musique Printemps ä Prague”, Maison des Artistes, 
Prag (CSR), entgegengenommen. 


Im Mai 1960 soll in Brüssel der Internationale Wett= 
bewerb Reine Elisabeth de Belgique stattfinden. Die 
Teilnahme steht jungen Pianisten im Alter von 17 bis 
30 Jahren frei. Die Anmeldung muß bis 15. Januar 
1960 bei der Dir6ction generale du Concours musical 
international Reine Elisabeth de Belgique, Palais des 
Beaux-Arts, 11 rue Baron Horta, Brüssel (Belgien), 
vorliegen. Nähere Auskunft erteilt das Sekretariat. 


Der Kompositionspreis „Königin Marie=Jose” steht 
allen Komponisten offen, die das 50. Lebensjahr noch 
nicht vollendet haben. Gefordert ist für 1960 ein 
Streichquartett mit Singstimme (15 bis 23 Minuten 
Dauer), das bis 30. Juni 1960 beim Sekretariat des 
Kompositionspreises „Königin Marie=Jose“, Merlinge 
(Gy), Genf (Schweiz), eingegangen sein muß. Nähere 
Auskünfte erteilt das Sekretariat. 
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Die Stadt Karlsruhe stiftet zur Förderung des künst= 
lerischen Nachwuchses Kulturpreise für Violine und 
Komposition. Der erste Preis ist mit DM 2000, der 
zweite mit DM 1000 dotiert. Teilnehmer am Wett= 
bewerb müssen seit dem 1. Januar 1959 in Baden= 
Württemberg oder im Regierungsbezirk Pfalz woh- 
nen und dürfen das 30. Lebensjahr noch nicht voll- 
endet haben. 


Bühne 


Die Stuttgarter Staatsoper plant für die Spielzeit 
1959/60 drei Uraufführungen. Am 10. Dezember ist 
„Oedipus“ von Carl Orff in der Inszenierung von 
Wieland Wagner und unter Leitung von Ferdinand 
Leitner vorgesehen, und zwar im Rahmen einer Orff- 
Woche. Leitner dirigiert auch Francis Burts „Volpone”, 
die Günther Rennert inszeniert. Das dritte Werk ist 
„Cyrano de Bergerac” von Otto Erich Schilling, » 


„Die Ermordung Cäsars”, eine neue Oper von Gisel= 
her Klebe, deren Text er wiederum selbst verfaßte, 
soll am 20. September am Stadttheater Essen unter 
Leitung von Gustav König uraufgeführt werden. Am 
gleichen Abend ist die deutsche Erstaufführung von 
Debussys „Martyrium des Sebastian” vorgesehen. 


Die Städtischen Bühnen Münster haben das Ballett 
„Einsamkeit“ des griechischen Komponisten Manos 
Hadjidakis zur Uraufführung erworben. Als zweite 
deutsche Bühne will das Theater „Oedipus” von Carl 
Orff herausbringen. 


Konrad Elfers, der musikalische Leiter des Deutschen 
Theaters in Göttingen, schrieb die Musik zu dem 
musikalischen Lustspiel „Traumfabrik“ von Joachim 
Wichmann, das in der kommenden Spielzeit in 
Göttingen uraufgeführt werden soll. 


Die erste italienische Aufführung der „Antigonae” 
von Carl Orff plant die Mailänder Scala für die Spiel- 
zeit 1959/60. Ferner ist die italienische Erstaufführung 
des „Revisors“ von Werner Egk vorgesehen. 


Für die Saison 1959/60 plant die Bayerische Staatsoper 
München unter anderem die Aufführung des „Colum-= 
bus” von Werner Egk und des „Trionfo di Afrodite” 
von Carl Orff. Für einen Ballettabend ist die Urauf-= 
führung der „Tanzsuite” von Werner Egk vor= 
gesehen. 

Das Theater der Stadt Plauen plant für Januar 1960 
die ostdeutsche Erstaufführung der Oper „Titus Feuer= 
fuchs“ von Heinrich Sutermeister. 


Die Wuppertaler Oper wird die neue Spielzeit mit 
der deutschen szenischen Erstaufführung der Oper 
„Die Heimkehr des Odysseus ins Vaterland” (Il Ri- 
torno d’Ulisse in Patria) von Claudio Monteverdi in 
der Einrichtung von Erich Kraack eröffnen. Die musi= 
kalische Leitung hat H. G, Ratjen, G. Reinhardt führt 


Regie, die Bühnenbilder entwirft H. Wendel, Choreo= 
graph ist E. Walter. ? 

Nach dem Rücktritt von Direktor Stephan Bein! und 
der Berufung von Kapellmeister Niklaus Aeschbacher 
als Generalmusikdirektor nach Kiel wird das Stadt= 
theater Bern die Spielzeit 1959/60 behelfsmäßig ge= 
stalten müssen. Von 1960/61 an werden Direktor 
Walter Oberer und Kapellmeister Max Sturzenegger 
die Leitung übernehmen; für die kommende Saison 
sind beide noch an das Stadttheater Luzern gebunden. 
Harald Lander (Dänemark) wurde zum neuen Ballett= 
meister an der Pariser Oper ernannt. * 
Professor Leon Epp, Intendant der Städtischen Bühnen 
Münster und des Wiener Volkstheaters, hat seinen 
Vertrag mit der Stadt Münster für Ende der Spielzeit 
1959/60 gekündigt. 


Unter dem Namen Komische Oper Hamburg ist in. 


der Hansestadt ein Reisetheater gegründet worden, 
das im September bereits eine ausgedehnte Gastspiel= 


reise durch die Bundesrepublik unternehmen wird. _ 


Der Spielplan setzt sich vorerst aus traditionellen 
Werken zusammen (La Traviata, Carmen und Zigeu= 
nerbaron). Am ı3. November wird die Truppe in 
Zürich die Neger-Spiritual-Oper Hallelujah-Billy von 
E. Lange und H. Barbe zur Erstaufführung bringen. 
Die musikalische Leitung hat GMD Walter Schartner. 


Die Frankfurter Oper wurde auf Grund ihres erfolg= 
reichen Pariser Gastspieles für 1960 erneut in die 
französische Hauptstadt eingeladen, Außerdem soll 
sie die Brüsseler Spielzeit 1959/60 der belgischen 
Nationaloper mit dem „Fliegenden Holländer“ und 
der „Hochzeit des Figaro“ eröffnen. 


Jean Anouilh hat sich mit der Komponistin Marguerite 
Monnot zusammengetan, um ein neuartiges Musical 
zu schaffen. Es soll in einer Art Revue die interessan= 
testen Gestalten aus den bisherigen Werken des Dich= 
ters in einer Handlung zusammenbringen. 


Kunst und Künstler 


Meinhard Zallinger gibt am 31. August die Leitung 
des Mozarteum=Orchesters auf. Vorübergehend wird 
Mladen Basic, der junge jugoslawische Dirigent, der 
mit Beginn der Spielzeit 1959/60 sein neues Amt als 
Opernchef des Salzburger Landestheaters aufnimmt, 
die Vertretung übernehmen. 


Dr. Rudolf Meyer, der Intendant der Städtischen 
Bühnen Kiel, hat seinen Vertrag zum Ablauf der 
Spielzeit 1959/60 gekündigt. 


Der Münchener Regisseur Hans=Reinhard Müller ist | 


vom Freiburger Gemeinderat einstimmig zum neuen 
Intendanten der Freiburger Städtischen Bühnen ge= 
wählt worden. Er wird seine Tätigkeit mit Beginn der 
Spielzeit 1960/61 aufnehmen. 


Seit Jahren im Unterricht erfolgreich bewährt 


DAS NEUE SIONATENENDB GA 
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Hans=Olaf Hudemann wurde eingeladen, am 15. Ok= 
tober im German Institute in London die Shakespeare= 
Songs von Wolfgang Fortner zu singen. 


Am 27. September begeht der englische Komponist 
Cyril Meir Scott seinen 80. Geburtstag. Er studierte 
am Hochschen. Konservatorium in Frankfurt a. M. 
Komposition und Klavier. Nach Liverpool zurück= 
gekehrt, wirkte er als Pianist, Komponist und Musik=- 
pädagoge. Hans Richter und Kreisler setzten sich für 
seine Werke ein. Er ist durch Lieder und Klavierwerke, 
noch mehr durch Orchester- und Kammermusik be= 
kannt geworden. Sein Oeuvre ist groß und umfaßt 
alle Gebiete musikalischen Schaffens. 


Am 19. September feiert Dr. Gerhart von Westerman 
seinen 65. Geburtstag, Nach Musikstudien bei Juon 
(Berlin) und Courvoisier (München) wirkte er als Lei- 
ter der Musikabteilung und Intendant von Radio 
München und an den Sendern Berlin und Saarbrücken. 
Von 1939 bis 1945 und seit 1952 ist er als Intendant 
des Berliner Philharmonischen Orchesters tätig und 
leitet seit 1951 die Berliner Festwochen. G. v. Wester= 
man hat sich auch als Komponist einen Namen ge= 
macht. Sein Divertimento wurde 1944 von dem Ber= 
liner Philharmonischen Orchester unter Furtwängler 
uraufgeführt. Er gab einen Konzertführer und einen 
Opernführer heraus. 


Professor Hans Swarowsky vollendet am 16. Septem-= 
ber das 60. Lebensjahr. Nach Studien bei Arnold 
Schönberg in Wien war er u. a. als Kapellmeister in 
Stuttgart, Hamburg. und an der Staatsoper Berlin 
tätig und 1946 als Dirigent der Wiener Symphoniker. 
Heute ist er Leiter der Kapellmeisterklasse an der 
Musikakademie in Wien. Er hat Gluckopern bearbeitet 
und Verdi= und Puccini-Opern ins Deutsche über= 
tragen. 


Am 30. September feiert der Bühnen- und Musik= 
verleger Dr, Hans C. Sikorski den 60. Geburtstag. 
Sein Verlagsunternehmen, das den Stammsitz in Ham-= 
burg hat, besitzt Auslandsniederlassungen in London 
und New York. Der Verlag hat in die Dr.-Sikorski- 
KG. eine Reihe von Bühnenverlagen aufgenommen 
und ist Inhaber des Nordwestdeutschen Großsorti= 
ments und des Musiksortiments Joh. Aug. Böhme, 
Hamburg. 


Konzert 


Pierre Boulez, Wolfgang Fortner und Igor Strawinsky 
schreiben zum Gedächtnis an Prinz Max von Fürsten= 
- berg, den kürzlich verstorbenen Mäzen der Donau= 
eschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst, 
je eine kürzere Komposition, die während der dies= 
jährigen Musiktage in Donaueschingen uraufgeführt 
werden sollen. 


Das Konzerthaus-Orchester von Malmö (Schweden) 
plant am 13. Oktober eine Aufführung der Sinfonie 
1949 von Rolf Liebermann, 


Die „Sonata tritematica” Nr. 3 des italienischen Kom-= 
ponisten Luciano Chailly soll im ersten Philharmoni- 
schen Konzert des Städtischen Orchesters Nürnberg 
unter Leitung von GMD Erich Riede am 23. Oktober 
uraufgeführt werden. 


Die Pittsburgh=Symphonie von Paul Hindemith wird 
am 30. September im Duisburger Stadttheater unter 
Leitung des Komponisten zur deutschen Erstauffüh= 
rung kommen. 

Im Rahmen der Konzerte der Wiener Konzerthaus- 
gesellschaft ist am 25. Februar 1960 die Aufführung 
des Konzertes für Orchester op. 38 von Paul Hinde- 
mith mit den Wiener Symphonikern unter Heinrich 
Hollreiser vorgesehen, außerdem ist ein Weill-Abend 
mit „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” und 
„Die sieben Todsünden” geplant. 


Im ersten Sinfoniekonzert des Städtischen Orchesters 


Hagen sollen Hans Werner Henzes „Nachtstücke und 
Arien für Sopran und Orchester” mit Helga Pilarczyk 


als Solistin aufgeführt werden. Musikalisch i 
hat Berthold Lehmann. a 


Das Trio di Trieste hat in sein Repertoire für die 


kommende Spielzeit das neue Klaviertrio von Enrico 
Mainardi aufgenommen. 


Rundfunk 


Zum 85. Geburtstag von Arnold Schönberg am 
13. September sendet RIAS II Berlin Werke des Kom= 
ponisten. Professor H. H. Stuckenschmidt spricht über 
das tonale Spätwerk Schönbergs. 


In der Reihe „Musik der Zeit“ des Nordwestdeutschen 
Rundfunks Köln ist am 23. November die Urauffüh- 
rung des „Largo sinfonico“ von Nikos Skalkottas 
vorgesehen. 

Die Variationen über ein karibisches Thema von 
Werner Egk werden am 18. Januar 1960 im Rahmen 
eines Musica-viva=Konzertes des Südwestfunkorche= 
sters in Freiburg/Br. zur Uraufführung kommen, 
während die ballettmäßige Uraufführung am 16. Fe= 
bruar 1960 an der Bayerischen Staatsoper München 
vorgesehen ist. 


Der Südwestfunk hat das Engagement mit dem eng= 
lischen Orchester Humphrey Littelton für eine „SWF= 
Jazz=Session“ rückgängig gemacht, da die britische 
Musikergewerkschaft das Auftreten des deutschen 
Tenorsaxophonisten Hans Koller in einer BBC-Sen- 
dung verboten hat. 


Musikerziehung 


Die Staatliche Hochschule für Musik in Hamburg ver= 
anstaltet auch in diesem Jahr im September wieder 
internationale Meisterkurse. Als Dozenten wurden 
Erna Berger (Gesang), Stefan Askenase (Klavier), 
Enrico Mainardi (Violoncello) und Max Rostal (Vio= 
line) verpflichtet. 

Prof. Günter Bialas wird mit Beginn des Winterseme= 
sters 1959 seine Lehrtätigkeit als Leiter einer Kom- 
positionsklasse an der Nordwestdeutschen Musik= 
akademie in Detmold aufgeben, um einem Ruf an 
die Staatliche Hochschule für Musik in München zu 
folgen. 


Alfred Loewenguth, Paris, wird mit Beginn des 
Wintersemesters 1959/60 eine Ausbildungsklasse für 
Violinspiel an der Staatlichen Hochschule für Musik 
Stuttgart übernehmen, 


Der Konzertmeister des Stuttgarter Kammerorchesters, 
Werner Krotzinger, wurde als Leiter der Meisterklasse 
für Violine an die Folkwangschule Essen verpflichtet. 
Er wird sein Amt Ostern 1960 antreten. 


Chor 


Ernst Kreneks „Sechs Motetten nach Worten von 
Franz Kafka” für gemischten Chor a cappella sollen 
während der Berliner Festwochen durch den RIAS= 
Kammerchor unter Günther Arndt zur Uraufführung 
kommen. 


Der Stuttgarter Kammerchor wird unter Leitung 
von Kirchenmusikdirektor Martin Hahn vom 1ıo. bis 
18. Oktober in der Schweiz gastieren. 


Der Dresdner Kreuzchor wird unter seinem Leiter, 
Prof. Rudolf Mauersberger, von Ende November bis 
Mitte Dezember eine Gastspielreise durch die Bundes= 
republik unternehmen. 
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Verschiedenes 


Das Kuratorium der Salzburger Festspiele hat an den 
Generalintendanten der Deutschen Oper am Rhein, 
Dr. Hermann Juch, Düsseldorf, die offizielle Einladung 
gerichtet, als Nachfolger von Baron Puthon die Präsi= 
dentschaft der Salzburger Festspiele zu übernehmen. 
Dr. Juch müßte, um sich dieser Aufgabe zu widmen, 
die Generalintendanz in Düsseldorf niederlegen, da 
eine Koppelung der Aufgaben unmöglich erscheint. 


Der Komponist Dimitri Schostakowitsch wird mit ver= 
schiedenen anderen sowjetischen Komponisten im 
September für einen Monat in die USA reisen. Damit 
wird ein Besuch amerikanischer Komponisten in der 
Sowjetunion erwidert, der im letzten Herbst statt= 
fand. 


RÜCKSCHAU 


Auszeichnungen und Preise 


Im Theater Sarah Bernhardt wurden die von der 
„Internationalen Arbeitsgemeinschaft der jungen Kri=- 
tik“ verliehenen Preise bekanntgegeben. Die West= 
berliner Oper („Ariadne auf Naxos“ von R. Strauss) 
und die Frankfurter Oper („Hochzeit des Figaro”) 
erhielten Diplome. Als beste Sängerin wurde Lisa 
della Casa. für die Darstellung der Titelrolle in 
„Ariadne auf Naxos” ausgezeichnet. Den Wanderpreis 
für das beste Gastspiel erhielt die Komische Oper 
Berlin für „Hoffmanns Erzählungen“. 


"Im Wiener Saal des Salzburger Mozarteums wurde 


der Opernpreis der Stadt Salzburg für die beste Fern= 
sehoper verliehen. Den ersten Preis (DM 6500,—) er= 
hielt Paul Angerer (Wien) für die Oper „Paß- 
kontrolle“. Mit einem Sonderlob und DM 1600, — 
wurde Hans Posers „Auszeichnung“ bedacht. „Salto 
mortale“” von Henk Badings wurde als erste elektro- 
nische Fernsehoper lobend erwähnt. 

Bei der achten ordentlichen Mitgliederversammlung 
des Kulturkreises im Bundesverband der Deutschen 
Industrie in Regensburg, an der auch Bundespräsident 


- Theodor Heuss teilnahm, wurden junge Künstler mit 


Stipendien ausgezeichnet. Unter den Musikern fielen 
Stipendien an: Hedwig Bilgram, Peter Dohms, Kurt 
Guntner, Herbert Ochs, Ursula Trede-Boettcher, Mar= 
garethe Zahn, Filipp Pires und Diether de la Motte. 


Die Stadt Stuttgart überreichte drei jungen Kom-= 
ponisten ernster Musik Förderpreise in Höhe von 
DM 2500, 1500 und 1000. Die Preisträger sind: Hans 
Günter Mommer (Konzert für Streicher), Wilhelm 
Killmayer (Shakespeare-Lieder) und Jürg Wyttenbach 
(Konzert für Klavier und Orchester). 


Wettbewerbe 


Im Kammermusik=Wettbewerb der Staatlichen Musik= 
kreditkommission Basel wurden die Kompositionen 
„Images“ pour Flüte, Saxophone, Violon et Violon= 
cello von Albert Moeschinger, Ascona, und „Zeit= 
ebenen“ für acht Spieler von Jacques Wildberger, 
Basel, mit Preisen von 2000 Franken ausgezeichnet. 
Maurice Altenbach, Philipp Eichenwald, Giuseppe 
Englert, Peter Escher und Rudolf Kelterborn erhielten 
für ihre Kompositionen eine Anerkennung von 600 
Franken zugesprochen. 


Der japanische Pianist Toyoaki Matsuura, Schüler 
Helmut Roloffs an der Hochschule für Musik Berlin, 
ging aus dem diesjährigen Klavierwettbewerb Mar= 
guerite Long in Paris als erster Preisträger hervor. 
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Musikfeste 


Der Internationale Musikfrühling von Preßburg 
(Bratislawa) fand in diesem Jahre zum 10. Male statt. 
Die Rumänische Staatliche Philharmonie brachte unter 
M. Basarab Honeggers V. Sinfonie; das große Sin= 
fonieorchester des Moskauer Rundfunks unter A. Gauk 
spielte die Suite aus dem Ballett „Spartacus” von 
Khatschaturian und Werke von Prokofieff; das Hollän- 


dische Kammerorchester interpretiertte Werke von- 


Badings und Strawinsky, und die Dresdner Philhar= 
monie kam mit Bruckner und Strauss. Den Abschluß 
des Festivals bildete die traditionelle Aufführung der 
IX. Sinfonie von Beethoven unter Dean Dixon. 


Die Baalbecker Festspiele (Libanon) wurden nach ein= 
jähriger Unterbrechung mit einem Konzert des italie= 
nischen Kammerorchesters „I Musici” im Bacchus= 
Tempel eröffnet. Auf dem Programm standen Kon= 
zerte der New-Yorker Philharmoniker und Auffüh= 
rungen des Pariser Montparnasse-Theaters. 


Das Programm der 5. Musikwoche der Stadt Höxter 
(Weser), das mit einem Kammerkonzert des Süd- 
westdeutschen Kammerorchesters unter Fr. Tilegant 
im Kaisersaal des Schlosses Corvey zu Ende ging, war 
neben Werken zeitgenössischer Komponisten, den 
Jubilaren des Jahres, J. Haydn, G. F. Händel und H. 
Pfitzner gewidmet. In einem geistlichen Chorkonzert 
der Marienkantorei Lemgo erklangen Werke von 
Bernhard Reichel und Ernst Pepping. Neben dem 
Strub-Quartett (Detmold) und dem Klavierduo Kurt 
Bauer/Heidi Bung (Stuttgart) waren erstmalig die 
Westfälischen Kammerspiele Paderborn mit Nicolaus 
Lenaus „Faust“ an den Musiktagen beteiligt. 


Bühne 


Die Oper von Preßburg (Bratislava) führte als erste 
Bühne der Tschechoslowakei Werner Egks Oper „Der 
Revisor“ auf. Die musikalische Leitung hatte Ladislav 
Holoubek, Regie führte Julius Gyermek, die Bühnen= 
bilder schuf Mikuläs Kraviansky. In den Hauptrollen 
hörte man: Alexander Baränek, Gejza Zelenay, Luba 
Baricova, Anna Martvonova und Juray Martvon. 
Das New York City Ballet brachte unter dem Titel 
„Episoden“ ein Ballett nach den Orchesterwerken von 
Anton Webern. Die Choreographen waren George 
Balanchine und Martha Graham. 

Die zweite Sommersaison an der Mailänder Scala 
brachte außer Werken von Puccini, Bellini und Bizet 
auch die „Königstochter” von Lualdi und zwei Ballett= 
abende. Die Sommersaison zu niedrigen Preisen, die 
erst im vergangenen Jahre eingeführt worden ist, soll 
vor allem jüngeren Kräften Gelegenheit geben, sich 
in führenden Rollen zu erproben. 

H. Peter Stöhr wurde als Dramaturg an das Stadt= 
theater Luzern verpflichtet. 


Kunst und Künstler 


Richard Strauss, dessen 10. Todestag auf den 8. Sep= 
tember fiel, stand im Brennpunkt der diesjährigen 
Münchener Opernfestspiele. Neben Neuinszenierun= 
gen von „Arabella“ und „Ariadne” standen „Elektra“, 


Neuerscheinung! 


Schriftenreihe „DIE OPER“ 
Herausgeber: Stoveroc / Cornelissen 
für den Musikunterricht an der mittleren und höheren 
Schule (auch für Liebhaber). 1. Heft: 
Albert Protz: Mozart „Entführung“ DM 4,40 
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„Rosenkavalier“ und „Capriccio“ auf dem Programm. 
Die Liederabende von Lisa della Casa und Dietrich 
Fischer-Dieskau stellten Strauss in den Mittelpunkt. 
Ein Festkonzert unter Joseph Keilberth brachte die 
Alpensinfonie, Brentano=Lieder (mit Erika Köth als 
Solistin) und Tod und Verklärung. Als Auftakt zur 
Richard-Strauss-Woche in Duisburg wurde im Foyer 
des Theaters eine Gedächtnisausstellung eröffnet. Die 
Inszenierung der „Schweigsamen Frau“ stellte den 
Salzburger Festspielbeitrag dar. In Berlin will Carl 
Ebert zu Weihnachten den „Rosenkavalier“ heraus- 
bringen. 


Im Zusammenhang mit der Berufung Hansheinz 
Schneebergers als Konzertmeister an das Sinfonie= 
orchester des Norddeutschen Rundfunks Hamburg hat 
sich das Schneeberger-Streichquartett, Bern (Schnee- 
berger, Marguerite de Siebenthal, Walter Kägi, Rolf 
Looser) aufgelöst. Die Schweiz verliert damit eines 
ihrer besten Kammermusikensembles, das sich nament= 
lich auch der Gegenwartsmusik aufgeschlossen zeigte. 


Generalmusikdirektor Fritz Rieger feierte im Juli sein 
zehnjähriges Jubiläum am Pult der Münchner Phil- 
harmoniker. Rieger betrachtet München als seine 
musikalische Heimat; er ist einer der wenigen Orche- 
sterleiter unserer Zeit, der nicht zu den Reisedirigen- 
ten gehört. 

Der Generalmusikdirektor von Bochum, Franz-Paul 
Decker, leitete am 10. August im Theater Herodos 
Attikus ein Sinfoniekonzert im Rahmen der Athener 
- Festspiele. 


Der Koblenzer Generalmusikdirektor, Herbert Char= 
lier, dirigierte bei den deutschen Opernfestspielen, die 
im Juli und August in Brasilien, Chile und Uruguay 
stattfanden, „Walküre”, „Rosenkavalier” und „Hoch= 
zeit des Figaro”. 


Die Pianistin Erika Frieser und der Cellist Gerhard 
Mantel gaben in den vergangenen Monaten im In= 
und Ausland zahlreiche Konzerte. Sie gastierten in 
Kairo und Athen, in Dubrovnik und Basel, in Linz, 
Köln und Stuttgart. Neben Hindemith und Bartök 
standen Werke der deutschen Klassik und Romantik 
im Vordergrund. 


Am 11. August feierte Joachim Tiburtius seinen 
70. Geburtstag. Der Berliner Volksbildungssenator — 
von Beruf Volkswirtschaftler! — hateine vielgestaltige 
berufliche Karriere hinter sich. Seine heutigen Funk= 
tionen sind im Grunde Krönung seiner ausgeprägten 
privaten Hobby. Sein Einsatz, Berlin vor kultureller 
Provinzialisierung zu retten, hat Früchte getragen. 
Unter seiner Führung wurden u. a. die Berliner Fest=- 
wochen und die Berliner Filmfestspiele ins Leben ge= 
rufen, Seine Aktivität, sein Einfallsreichtum und sein 
erstaunliches Gedächtnis sind noch immer bewunders= 
würdig. 

Der Komponist und Kapellmeister Erich Mirsch- 
Riccius, einer der wenigen Schüler von Arthur Ni- 
kisch, vollendete am 5. September in Nebel auf Amrum 
das 75. Lebensjahr. Er ist mit Opern, Funkopern und 
Orchesterwerken hervorgetreten, 


Konzert 


Harald Genzmer hat im Auftrag der Luganoer 
Master Players ein Konzert für Violine und Kammer= 


Porasbıo 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


orchester geschrieben. Das Werk wurde von den 
Master Players (Leitung: Richard Schumacher) auf 
ihrer Tournee durch Nord- und Südamerika am 
3. August in Buenos Aires uraufgeführt. Denes Zsig- 
mondy war der Solist, der das Stück in der kom= 
menden Saison auch in Deutschland erstmals auf- 
führen wird. 


Wolfgang Ludewigs Komposition „Ein Mensch wie 
Ihr...“ für Sprecher und Streicher wurde in Mann- 
heim durch Mitglieder des Nationaltheaters urauf- 
geführt. 


Die „Catulli Carmina“ von Carl Orff erlebten in 
Budapest die ungarische Erstaufführung. 


Die neue Beethovenhalle in Bonn wurde am 8. Sep= 
tember mit einem Festakt feierlich eingeweiht. Bundes= 
präsident Heuss sprach. Unter der Leitung von Paul 
Hindemith spielte das Städtische Orchester Bonn 
fünf Stücke aus „Die Geschöpfe des Prometheus” von 
Beethoven und Hindemiths „Nobilissima visione“. 


Im Rahmen der Sommerkonzerte der Accademia Santa 
Cecilia im Stadion des Domitian auf dem Palatin in 
Rom fand am 15. Juli unter Leitung von Francesco 
Molinari Pradelli eine Aufführung der „Carmina 
burana” von Carl Orff statt. Carl Orff ist Ehrenmit- 
glied der Akademie. 


Das Tschechische Nonett unternahm eine Gastspiel- 
reise durch die Bundesrepublik, Auf dem Programm 
standen unter anderem selten zu hörende Werke, wie 
Prokofieffs Quintett op. 39 und die „Baletti & 9“ von 
Jan Novak. 


Funk und Fernsehen 


Bei einer Studio-Aufnahme im Westdeutschen Rund= 
funk Köln kamen vier Motetten für Soli und Chor 
von Benno Ammann zur Uraufführung. Ausführende 
waren der Madrigalchor der Staatlichen Hochschule 
für Musik in Köln unter Leitung von Prof. Hermann 
Schroeder. 


„Boulevard Solitude” von Hans Werner Henze und 
„Neues vom Tage“ von Paul Hindemith (Leitung: 
Nino Sanzogno bzw. Bruno Maderna) standen auf 
dem Programm der Radio-Televisione=Italiana (RAI) 
für die Monate Juli-September 1959. 


Die Weltraumoper '„Aniara” von Karl-Birger Blom= 
dahl, die am 31. Mai in Stockholm uraufgeführt 
wurde, ist in der Besetzung der Uraufführung von 
verschiedenen deutschen Sendern übernommen wor= 
den: am 25. 8. und 1. 9. vom Sender Freies Berlin, am 
5. 9. vom Norddeutschen Rundfunk Hamburg und am 
6. 9. vom Saarländischen Rundfunk Saarbrücken. 


Walther Harth, der seit 1948 als Dramaturg in der 
Musikabteilung des Südwestfunks tätig war, hat am 
15. Juli eine Position innerhalb der Hauptabteilung 
Musik des Norddeutschen Rundfunks Hamburg über= 
nommen. Sein Nachfolger als Redakteur in der Mu= 
sikabteilung des Südwestfunks wurde der Musik= 
schriftsteller und Musikkritiker Josef Häusler. 


Am 23. August übertrug der Hessische Rundfunk im 
Deutschen Fernsehen die Kinderkantate „Eene meene 
Tintenfaß“ von Jörn Thiel. Schülerinnen des Ursu= 
linen=Klosters St. Angela in Königstein spielten und 
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sangen. Sie boten die Kantate in der Kinderstunde 
am letzten Tage der Funkausstellung in Frankfurt. 


Musikerziehung 


Professor Heinz Schröter, der Direktor der Staatlichen 
Hochschule für Musik Köln, war in der Jury des 
internationalen Musikwettbewerbs in München tätig, 
der von den deutschen Rundfunkanstalten gemein= 
sam Anfang September durchgeführt wurde. Er ist 
außerdem in die Jury des Musikwettbewerbs in Genf 
berufen worden. 


Der bisherige stellvertretende Direktor der Staatlichen 
Hochschule für Musik in Saarbrücken, Professor Hans 
Karolus, wurde zum Direktor ernannt. An seine Stelle 
trat der Abteilungsleiter des Instituts für Schulmusik, 
Dr. Herbert Schmolzi, der gleichzeitig zum Professor 
ernannt wurde. 

Hans Christian Siegert übernahm als Nachfolger des 
kürzlich verstorbenen Prof. Georg Beerwald eine Vio= 
linklasse am Konservatorium der Stadt Duisburg. 


Professor Helmut Walcha, der Leiter der Abteilung 
Kirchenmusik an der Staatlichen Hochschule für Musik 
in Frankfurt a. M., hat beim 36. Deutschen. Bachfest 
in Mühlhausen Bachs „Kunst der Fuge“ gespielt. 


An der Staatlichen Hochschule für Musik Köln ist die 
Kompositionsklasse von Bernd Aloys Zimmermann 
erstmalig mit einem eigenen Abend an die Öffentlich= 
keit getreten. Es erklangen Kompositionen von Hans 
Wellen, Peter Michael Braun, Georg Kröll und Her- 
mann Kaiser, ausgeführt und dirigiert von Studie= 
renden der Hochschule bzw. von den Komponisten 
selbst. 

Die Badische Hochschule für Musik und die Tech= 
nische Hochschule Karlsruhe haben ein Studio für 
elektronische Musik eingerichtet, das Studierenden 
beider Anstalten zu gemeinsamer Arbeit zur Ver= 
fügung steht. 


Zum ersten Male veranstaltete die Folkwangschule 
für Musik, Tanz und Schauspiel, Essen, ein Sommer= 
studio mit Sonderkursen über das zeitgenössische 
Kunstschaffen. Parallel dazu liefen bis zum 25. Juli 
europäischzamerikanische Kurse über zeitgenössischen 
Bühnentanz für Tänzer und Ballettmeister unter Lei- 
tung von Kurt Jooss. 


S 
Im Rahmen der Veranstaltungen des Volksbildungs= 
vereins Herborn musizierte Jugend des Dillkreises 
unter Anleitung von Martha Schättler (Gießen) zu 
Ehren Händels und Haydns in zwei öffentlichen Kon= 
zerten.- 


Chor 


Im Rahmen des 4. Internationalen Kinder= und Jugend- 
chortreffens im Juni gab der Rheinische Kinder- und 
Jugendchor, verstärkt durch die Rheinische Sing= 
akademie, zusammen mit dem Rheinischen Sinfonie= 
Orchester unter Hubert Günther drei Joseph-Haas= 
Konzerte im Robert=Schumann-Saal in Düsseldorf. 
Höhepunkt der zu Ehren des 80. Geburtstages des 
Komponisten veranstalteten Konzerte war die Auf= 
führung des Volksliederoratoriums „Das Jahr im 
Lied”, op. 103. 

Der Tübinger Kantatenchor brachte in Verbindung 
mit dem Allgemeinen Studentenausschuß und der 
Museumsgesellschaft in einem Konzert am 25. Juni im 


'Festsaal der Universität Tübingen „Samson“ von 


Georg Friedrich Händel zur Aufführung. Es spielte 
das Schwäbische Symphonieorchester Reutlingen. So= 
listen waren: Elisabeth Fellner-Köberle, Gertrud 
Günther-Schramm, Georg Jelden, Traugott Schmohl 
und Clemens Kaiser-Breme. Die musikalische Leitung 
hatte Professor Hermann Achenbach. 


Der Christophorus=-Verlag Herder Freiburg/Br. hat 
die Messe (1948) von Igor Strawinsky stereophonisch 
aufgenommen. Es singt der Chor der Staatlichen 
Hochschule für Musik Freiburg/Br., und es spielen die 
Solobläser des Südwestfunkorchesters Baden-Baden 
unter Leitung von Herbert Froitzheim. 


Verschiedenes 


Der französische Komponist Pierre Boulez ist für 
einige Zeit nach Baden-Baden übergesiedelt, um seine 
Arbeit an mehreren Kompositionen in enger Verbin= 
dung mit dem Südwestfunk zu beenden. Diese neuen 
Werke sollen vom Südwestfunk-Orchester unter der 
Leitung von Hans Rosbaud uraufgeführt werden. 


Professor Hermann Reutter, der Leiter der Staatlichen 
Hochschule für Musik in Stuttgart, wurde von der 
Bayerischen Akademie der schönen Künste zum Mit= 
glied gewählt. 


Der Deutsche Bühnenverein hat den Hamburger Bür= 
germeister Brauer zum zweiten Male zum Vorsitzen= 
den gewählt. 


Dr. Theodor Ebeling, Berlin, wurde in einer außer= 
ordentlichen Mitgliederversammlung zum Präsidenten 
der „Gesellschaft der Freunde des Internationalen 
Musiker=Brief-Archivs e. V.“ gewählt, die ab ı. Juli 
Wr ige zur Musiker=Epistolographie” veröffent= 
icht. 
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Skhule: 


Hunderttausende 


haben nach dieser. bewährten 
Anleitung das Blockflötenspiel - 


erlernt 


Zwei Bände je DM 2,80 


In jeder Musikalienhandlung vorrätig 


B. SCHOTT'S SÖHNE : MAINZ 


Dr. Erich H. Müller von Asow, Direktor des Inter- 
nationalen Musiker-Brief=-Archivs, Berlin, wurde zum 
Ehrenmitglied der Internationalen Chopin-Gesell- 
schaft, Wien, ernannt. 


Dr. Walter Kolneder, der neuernannte Direktor der 
Städtischen Akademie für Tonkunst in Darmstadt, 
sprach an der Schola Cantorum in Paris über „Bela 
Bartök, /’evolution de son style“ und bei Radio Basel 
über Marc=Antoine Charpentier und Vivaldi. 


Als Nachfolger von Helmut Siebler hat der franzö- 
sische Musikkritiker und Opernregisseur der Opera 
von Monte-Carlo, Jean=Claude Riviere, die Leitung der 
Musikabteilung des Verlages Ahn & Simrock (Wies= 
baden) übernommen. . 


Dr. Alphons Silbermann, Köln, ist gebeten worden, 
bei dem Internationalen Seminar für Kammermusik 
in Tel Aviv Vorträge über musiksoziologische Fragen 
zu halten. 


Wolfram Humperdinck, der Sohn des 1921 gestor- 
benen Komponisten Engelbert Humperdinck, hat sich, 
nach fast vierzigjähriger Tätigkeit als Opernregisseur 
und Intendant, von der Bühne zurückgezogen. Er war 
zuletzt als Oberspielleiter am Lippischen Landes= 
theater’ und als Dozent an der Nordwestdeutschen 
Musikakademie in Detmold tätig. Er will jetzt eine 
Biographie seines Vaters schreiben. 


Der Vorsitzende der Robert-Schumann-Gesellschaft in 
Frankfurt, Prof. Dr. Flesch-Thebesius, hat den Ober- 
bürgermeister von Bonn gebeten, das Sterbehaus des 
Komponisten Robert Schumann zu retten. Zugleich 
hat die Frankfurter Robert-Schumann-Gesellschaft den 
Bundesminister des Inneren, den Kultusminister von 
Nordrhein=-Westfalen und den Direktor des Land- 
schaftsverbandes Rheinland gebeten, die Bestrebungen 
zur Erhaltung des Sterbehauses zu unterstützen. Die 
Bonner Stadtverordnetenversammlung hatte kürzlich 
die Erhaltung des Hauses abgelehnt. 


Der Sitz der Internationalen Vereinigung der Musik= 
bibliotheken ist von Amsterdam nach Kassel verlegt 
worden, wie aus dem Beschluß vom Kongreß der 
Musikbibliotheken, der kürzlich in Cambridge statt- 
fand, hervorgeht. Zum neuen Präsidenten wurde der 
Bibliotheksleiter von Radio Stockholm, Dr. Folke 
Lindberg, gewählt. Dr. Harald Heckmann, Leiter des 
Kasseler Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs, 
wurde zum Generalsekretär ernannt, und Dr. Wolf= 
gang Rehm zum Schatzmeister berufen. 


Ein Brief Beethovens an Rochlitz aus dem Jahre 1804 
ist auf einer Versteigerung des Auktionshauses 
Sotheby in London für 2200 Pfund Sterling (25 872 DM) 
von einem Londoner Buchhändler erworben worden. 
Von dem gleichen Auktionshaus wurde ein für seine 
Frau geschriebenes Liederbuch von Felix Mendelssohn= 
Bartholdy für 1300 Pfund (etwa 15 600 DM) ver- 
steigert. 

In Brunnen am Vierwaldstätter See, dem Geburtsort 
des Komponisten, wurde Ende Mai ein Othmar 
Schoeck gewidmetes, von dem Bildhauer Josef Bisa 
geschaffenes Denkmal eingeweiht. Es zeigt eine 
kniende Frauengestalt und symbolisiert einen Satz 
aus Schoecks Oper „Venus“: „Die einzige Tugend ist: 
Ergriffensein.” Die Gedenkrede hielt Bundesrat Dr. 
Philipp Etter. 


“ Zum Gedächtnis 


Am 16. August ist Wanda Landowska, die bedeutende 
Cembalistin, in Lakeville im Staate Connecticut 
(USA) im Alter von 82 Jahren gestorben. Nach Studien 
in ihrer Heimatstadt Warschau wirkte sie zehn Jahre 


lang als Pianistin und Cembalistin in Paris und im 
Anschluß daran bis 1949 als Leiterin einer Cembalo: 
klasse an der Hochschule für Musik in Berlin-Char- 
lottenburg. 1919 eröffnete sie in Saint-Leu=La-=Fordt 
(Paris) eine eigene Schule: die „Ecole de Musique 
Aneienne”; zu ihren Schülern zählt auch Ralph Kirk- 
patrick. Als die deutschen Truppen in Frankreich ein- 
fielen, gelang es ihr, nach Amerika zu flüchten, wo sie 
bereits 1913 mit dem „Philadelphia-Orchester“. unter 
Leopold Stokowski konzertiert hatte. Eine Serie von 
Schallplatten mit Haydn-Sonaten hat sie noch kurz 
vor ihrem Tode bespielt. 

Ihre Bücher „Über die Interpretation der Klavier- 
werke Bachs“ (1905) und „Die alte Musik“ (1909) 
sind grundlegend. Ihr Name ist mit der Renaissance 
des Cembalos und der stilgerechten. Wiedergabe Bach- 
scher und vorbachscher Klavierwerke eng verbunden. 
Als Mensch und Künstlerin wird sie nicht nur ihren 
Schülern, sondern allen die ihr begegneten un= 
vergessen sein. 


Wie erst jetzt bekannt wurde, ist der Leipziger Mu= 
sikhistoriker Professor Eugen Schmitz am 10. Juli, 
kurz vor Vollendung des 77. Lebensjahres, in Leipzig 
gestorben. Schmitz war bis 1915 Leiter des Mozar= 
teums in Salzburg. 25 Jahre lang wirkte er als Musik-= 
kritiker der Dresdner Nachrichten und später als 
Direktor der Musikbibliothek Peters in Leipzig. Zahl= 
reich sind seine Veröffentlichungen auf musikwissen= 
schaftlichem Gebiet. Er beschäftigte sich intensiv mit 
Richard Wagner, schrieb eine Geschichte der weltlichen 
Solokantate, gab die Selbstbiographien von Ditters= 
dorf und Spohr heraus und komponierte Chorlieder 
und Balladen. 


Der Geiger Licco Amar ist am 19. Juli im Alter von 
67 Jahren in Freiburg i. Br. gestorben. Er war der 
Gründer und Primarius des nach ihm benannten 
Streichquartetts, dem Paul Hindemith als Bratscher 
und Maurits Frank als Cellist, später Rudolf Hinde= 
mith angehörten. Das Amar-Quartett setzte sich be= 
sonders für Neue Musik ein, Licco Amar, der bereits 
in jungen Jahren Konzertmeister der Berliner Phil- 
harmonie war, wirkte seit 1930 als Professor am 
Konservatorium in Ankara. In den letzten Jahren war 
er an der Musikhochschule in Freiburg i. Br. tätig. 


Professor Dr. Walter Serauky, der bekannte Musik-= 
historiker, starb am 20. August in Leipzig im Alter 
von nur 56 Jahren. Nach Studien in Halle und Leip- 
zig, ließ er sich 1932 als Dozent nieder, wo er 1940 
zum außerplanmäßigen Professor ernannt wurde; 
1949 folgte er einem Ruf an die Universität Leipzig. 
Walter Serauky hat sich vor allem als Händel=Forscher 
und durch seine umfangreiche „Musikgeschichte der 
Stadt Halle“ einen Namen gemacht. 


Im Alter von 48 Jahren ist der Pianist Heinrich Baum= 
gartner gestorben. Nach Studien in Preßburg, seiner 
Vaterstadt, war er später Schüler von Clemens Krauß 
und Elly Ney. Von 1947 bis 1950 war er als Haus= 
pianist beim Süddeutschen Rundfunk tätig. Seine 
besondere Neigung galt der Romantik, vor allem 
dem Klavierwerk Schuberts und Schumanns, doch hat 
er sich auch für die Kammermusik der Moderne ein= 
gesetzt, 


Am 17. Juli starb in New York im Alter von 44 Jahren 
Billie Holiday, eine der berühmtesten amerikanischen 
Jazzsängerinnen. Ihre Gesundheit war schon seit lan= 
gem durch Alkohol und Rauschgifte zerstört. Ihre 
Karriere begann in den zwanziger Jahren, als sie den 
klassischen Blues in den modernen Jazz überführte. 
Sie hat mit allen großen Jazzmusikern konzertiert. 
Ihre Lebenserinnerungen, „Schwarze Lady” betitelt, 
sind ein wesentlicher Beitrag zur Geschichte der 
schwarzen Musik. Zu ihren großen Erfolgen zählen: 
„Loyer Man”, „Strange Fruit“, „Fine and mellow” 
und „God bless the child“. 
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BUCHER UND NOTEN 


Oskar Söhngen: „Theologische Grundlagen der Kir- 
chenmusik“, Lieferung 19 bis 22 der Leiturgia, Hand- 
buch des evangelischen Gottesdienstes, heraus= 
gegeben von Karl Ferdinand Müller und Walter 
Blankenburg (Johannes Stauda Verlag, Kassel, 266 
Seiten). 


Um es vorauszuschicken: es handelt sich hier um eine 
ungewöhnliche Leistung. Ungewöhnlich durch die Ver- 
bindung von Theologie und Musikwissenschaft in der 
Person eines Mannes, ungewöhnlich durch die sou= 
veräne Gesamtschau. Es ist die Zusammenfassung 
eines Lebens und eine Lebensarbeit. 


Der Rahmen sei abgesteckt, in dem die Titel der ein= 
zelnen Teile des Buches zitiert seien: A. Die Begrün= 
dung des Singens im Neuen Testament, B. Die Stel- 
lung der Reformatoren zur Musik, C. Erscheinungs= 
weisen und Bedeutungsgestalten der Musik, D. Musik 
und Liturgie, E. Gottesdienst, Kirchenmusik und 
„Kunst“, F. Sendung und Auftrag der Kirchenmusik, 
G. Versuch einer trinitarischen Begründung der Musik. 


Es geht um eine Erhellung der Bezüge zwischen Theo= 
logie und Musik in umfassender Beleuchtung der 
Vergangenheit und der Gegenwart. Schon in der 
Kenntnis und Verarbeitung einer ungewöhnlich um= 
fangreichen Literatur ist die Leistung des Autors als 
Sammlung des Wissens und des Stoffes imponierend. 
Der Verfasser geht jeder Kleinigkeit nach, um die 
Gedanken zu erhellen. Hingewiesen sei hier etwa auf 
bibeltextkritische Auseinandersetzungen, bei denen 
Söhngen um theologische Klarheit und Wahrheit ringt. 
Sie treibt ihn, wie man auf Schritt und Tritt spürt, 
auf die Suche nach der Wahrheit. Von hier aus for= 
muliert sich seine Kritik und aus der Kritik dann die 
Zusammenfassung seiner Gedanken. 


Den Teil C. „Erscheinungsweisen und Bedeutungs= 
gestalten der Musik“ leitet Söhngen mit dem Satz 
ein: „Wenn wir recht sehen, kranken die bisherigen 
Versuche einer theologischen Deutung der Musik 
daran, daß sie die Vielgestaltigkeit des Phänomens 
übersehen oder nicht genügend in Rechnung stellen“. 
Und nun läßt Söhngen nicht weniger als 4o Seiten 
folgen, auf denen er sich mit den Deutungen ausein= 
andersetzt, welche die Musik in ihrer tausendjährigen 
Geschichte erfahren hat. Die Kenntnis der Quellen 
des Autors ist dabei ebenso imponierend wie seine 
Kenntnis der Literatur über die Quellen und die bis= 
herigen Deutungsversuche, 


Das alles jedoch ist nur kritisches Vorspiel zu der 
Hauptaufgabe, die sich Oskar Söhngen gestellt hat, 
dem „Versuch einer trinitarischen Begründung der 
Musik“. Das Ziel heißt, „danach zu fragen, was es 
bedeutet, daß Gott dem Menschengeschlecht auch 
außerhalb der Offenbarung in Jesus Christus die 
Musik geschenkt hat, und was die Musik im Raum 
der Schöpfung nach Gottes Willen leisten soll”. Das 
ist die theologische Fragestellung, und die Antwort, 
um die Söhngen sich bemüht, ist theologisch. Aber 
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sie enthält so viele fruchtbare Momente in der Be= 
schäftigung mit dem Thema Musik, daß auch der 
Nichttheologe sich mit diesen Gedanken auseinander= 
zusetzen hat. Karl H.Wörner 


„Henry Purcell, 1659-1695, Essays on his music”, her- 
ausgegeben von Imogen Holst (London, Oxford 
University Press 1959, 136 9.) 


Als Festgabe zum Purcell-Jahr hat Imogen Holst einen 
Band mit Beiträgen von Persönlichkeiten vorgelegt, 
die im Musikleben Englands eine Rolle spielen. Ein 
ganz persönliches Bekenntnis Peter Pears’ zu Purcell 
eröffnet die Reihe. Neben einem Aufsatz von Benja= 
min Britten über die Behandlung des Continuo in 
Purcells Gesängen, bringt der Artikel „Neues Licht 
auf ‚Dido und Aeneas’“ von Eric W. White inter= 
essante historische Notizen zu den ersten Auffüh= 
rungen der Oper, die, anfangs als „masque” bezeich=- 
net, in die Handlung von Shakespeares „Maß für 
Maß” regelrecht eingefügt war, das heißt, es handelte 
sich um eine Shakespeare-Bearbeitung von Gildon. 
Die Oper war als „Unterhaltung“ für Angelo gedacht 
— also keineswegs als übliches Intermezzo. Der Auf= 
satz der Herausgeberin über Nahum Tate, Purcells 
Textdichter, weist diesem am Ruhme Purcells einen 
gewichtigen Teil zu. 


Der eigentlich zentrale Beitrag stammt von Michael 
Tippett. Er sieht in Purcell den einzigen englischen 
Komponisten, der einer lebendigen europäischen Kon= 
tinuität angehört. Seine einzigartige Bedeutung, auch 
für den Komponisten von heute, beruht auf der Be= 
handlung der englischen Sprache, besonders auf 
musikdramatischem Gebiet. Das musikdramatische 
Schaffen Purcells ist jedoch begrenzt und steht nur 
für eine bestimmte Richtung auf dem Gebiet der Oper. 
Tippett sucht deshalb nach anderen Vorbildern und 
wendet den Essay von T. S. Eliot „Poetry and Drama” 
— und zwar die Shakespeare betreffenden Ausführun= 
gen — auch auf die Oper an. Es kommt auf das Er= 
fassen der Sprachmelodie an. Eliot kommentiert eine 
Hamletstelle so: „... besides being poetic and dra= 
matic it is something more” und Tippett folgert: „It 
is verse=drama. It is opera!” 


Von Wichtigkeit ist schließlich der Anhang, der eine 
eingehende Übersicht über die Autographen und No= 
tizen zur Nanki-Sammlung in Tokio bringt, wo sich 
auch das Original von „Dido und Aeneas“ befindet. 
Eine gute Ergänzung zu dem Beitrag von Robert 
Donington, der sich mit der heutigen Aufführungs= 
praxis der Werke Purcells auseinandersetzt (Impro= 
visation, Akzidentien, Kolorierung) bilden die im 
Anhang gegebenen zeitgenössischen Berichte über das 
gleiche Thema. 


Gute Wiedergaben seltener Autographen und eine 
unbekannte Porträtstudie ergänzen und bereichern 


den Band. Ingrid Samson 


John Russell: „Erich Kleiber. Eine Biographie.” Aus 
dem Englischen übertragen von Andreas Razu- 
movsky. (Albert Langen — Georg Müller Verlag, 
München, 1958, 293 $.,.9 Abb., DM 16,80.) 


„Er war ein Kobold mit der Lust zu clownhaften 
Späßen und ein Despot mit unerbittlich strengem 
Autoritätsanspruch, seine große Herzensgüte verbarg 
sich gern hinter spöttischem Sarkasmus, hinter der 
ironischen Selbstbezeichnung ‚wandernder Musikant’ 
versteckte sich seine universale humanistische Bil- 
dung.“ Bis zu seinem Tode blieb er ein „Feind alles 
Routinebetriebs“, „ein unerbittlicher Wächter über 
Qualität und Leistung“, „ein Nonkonformist par 
excellence“, voll „unerhörter Aktivität und Energie= 
spannung“. So kennzeichnet K. H. Ruppel im Vor= 
wort des Buches die Persönlichkeit Erich Kleibers. Der 
englische Kunstkritiker und Musikliebhaber John 
Russell verleiht der Biographie eine klare architek- 
tonische Gliederung, aus der sich die Stationen Klei= 
bers herausheber: Darmstadt, Düsseldorf, Berliner 
Staatsoper (1923—1935), Emigration mit Gastspielen 
in den angelsächsischen Ländern und Südamerika, und 
wieder Berliner Staatsoper (1951-1955), der sich als 
Coda gleichsam wieder Gastspielreisen anschlossen, 
bevor ihn am 27. Januar 1956 der Tod in Zürich 
ereilte. 


Wenn man den Namen Kleiber nennt, denkt man an 
seine erkämpfte Uraufführung von Alban Bergs Oper 
„Wozzeck” in Berlin 1925, an die des „Christoph 
Colomb“” von Milhaud 1930. Die Glanzzeiten der 
Berliner Staatsoper der 20er Jahre werden lebendig, 


an denen Kleiber nicht wenig Anteil hatte durch die . 


anspruchsvolle Vielfalt seiner Opern= und Konzert= 
programme und die Qualität seiner Aufführungen. 
Große Dirigentennamen verbinden sich dem seinen in 
jener musikalisch so fruchtbaren Dekade, als Berlin 
Zentrum des europäischen Musiklebens war, bevor 
die 30er Jahre dem Experimentieren ein Ende setzten. 
Kleibers Repertoire reichte von modernen Werken 
(Strawinsky, Roussel, Bartök, Berg, Schönberg) über 
Mozart (viele seiner Schöpfungen waren bisher in 
Berlin noch nie erklungen), Beethoven (Kleiber war 
berühmt für die Interpretation der 73. 5. und 
9. Sinfonie und des „Fidelio”), K. M. von Weber bis 
zu Strauß-Walzern, die er in Berlin zu dirigieren 
wagte. Seine Programmgestaltung setzte sich konse= 
quent ab von den Ansichten Richard Strauss’, der ein= 
mal.gesagt hatte, Berlin und Wien seien repräsen= 
tative Stätten konventioneller Werkpflege und nicht 
geeignet für Experimente. Freundschaft verband Klei= 
ber mit Richard Strauss, dessen „Rosenkavalier” er 
zu besonders glanzvollen Aufführungen verhalf, von 
denen uns Plattenaufnahmen Zeugnis geben. Jedoch 
auch Alban Berg, Leo$ Janäek, Bela Bartök fühlte er 
sich verbunden. 


Man denkt bei Aussprechen des Namens Erich Kleiber 


aber auch an das Come=back dieses großen Dirigenten 
und seine heftig diskutierte Haltung in der Berlin= 
Frage, denen eine tragische Note nicht abzusprechen 
ist. Als Kleiber 1951 nach 16 Jahren Emigration, die 
ihm viele Ehrungen und Erfolge eintrugen, die Beru= 
fung an die Berliner Staatsoper, die einstige Stätte 
seiner Triumphe, erhielt, war er willens, die Demüti= 
gungen zu vergessen und die Berliner Staatsoper als 
eine Oase für die Musik, unabhängig von allen poli= 
tischen Strömungen aufzubauen. 1955 jedoch sah er sich 
bereits genötigt, von seinem Vertrag mit der Staats= 


oper zurückzutreten, was für ihn die Kapitulation im 
Kampf um das von ihm angestrebte Ziel bedeutete. 


Russel beschränkt sich, den Ansichten Kleibers ent- 
gegenkommend, bei der Schilderung der Berliner 
„Episode“ nur auf die musikalische Situation, indem 
er die Kontroverse Kleibers mit der Städtischen Oper 
und den Westberliner Kulturbehörden hervorhebt. 
Dem Problem Berlin wird er dadurch jedoch nicht 
gerecht. Das wirtschaftliche und kulturelle Leben der 
Stadt hatte sich notwendigerweise den politischen 
Verhältnissen anzupassen. Eine „Musikbrücke” zu 
bauen, eine „Enklave” für die Künstler aus Ost und 
West, wie sie Kleiber im Sinne hatte, muß angesichts 
jener empfindlichen, von Kriegsdrohungen geschwän= 
gerten Jahre als politisch naiv gewertet werden. Klei- 
bers Haltung ist nur erklärlich aus seiner jahrelangen 
Abwesenheit von Europa und seiner bekannten Hart- 
näckigkeit, politische Zusammenhänge zu ignorieren. 


Doch ist Russell der Versuch, auch das letzte Kapitel 
im Leben Kleibers trotz aller persönlicher Anteil- 
nahme mit Objektivität zu behandeln, nicht ab= 
zusprechen, wie sich überhaupt sein Buch außer durch 
eine Fülle der Kenntnisse durch Gewissenhaftigkeit 
und Sorgfalt auszeichnet. Die angeführten Briefzitate 
sind prägnant und vermeiden wohltuend jede Intimi= 
tät. Durch die Einbeziehung von „Vordergrund und 
Hintergrund” bei jedem Lebensabschnitt Kleibers 
gewinnt die Biographie — ausgenommen das oben er- 
wähnte Berlin-Kapitel — kulturdokumentarischen 


Wert. Gertrud Marbach 


Erich Valentin: „Handbuch der Chormusik“, Band II, 
unter Mitarbeit von Hermann Handerer (Gustav 
Bosse Verlag Regensburg, 1958, 526 9., DM 18,80). 


Die Notwendigkeit dieses Buches wurde durch das leb= 
hafte Echo bewiesen, das der erste Band in den fünf 
Jahren seit seinem Erscheinen erhalten hat. Es liegt 
in der Natur der Sache, daß ein derartiges Handbuch, 
das einen Überblick über die vorhandene Chorliteratur 
geben will, alle paar Jahre zum Altern verurteilt ist. 
Es hätte deshalb auch die Möglichkeit gegeben, den 
ersten Band in periodischen Abständen in vervoll= 
ständigter Neuauflage herauszugeben. Wer aber in 
der Praxis steht, wird den eingeschlagenen Weg be= 
grüßen, auf dem ersten Band aufbauend Ergänzungs= 
bände zu bringen. Da das Buch ohnehin keinen An= 
spruch darauf erhebt, ein vollständiger Katalog zu 
sein, ist es bei dieser Erscheinungsform wesentlich 
leichter, sich mit den jeweils inzwischen neu verlegten 
Werken vertraut zu machen, Im systematischen Teil 
des zweiten Bandes wurden als neue Gruppen die 
Werke für gleiche Stimmen, also für Frauen= oder 
Männerchor sowie mehrchörige Kompositionen auf= 
genommen. Ein einleitender Artikel, der im ersten 
Band der Geschichte der Chormusik gewidmet war, 
hat diesmal die Probleme der Chorführung und der 
elementaren Chorerziehung zum Thema. Hermann 
Handerer beschäftigt sich darin eingehend mit cho= 
rischer Stimmbildung und gibt einen Überblick über 
die Chortypen, die Aufgaben des Chorleiters und 
Möglichkeiten der Programmgestaltung. Als Abrun= 
dung ist dem Band erstmals auch ein Verzeichnis von 
Chormusik-Schallplatten beigegeben. 

Hermann Bittel 
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Hans Küry: „Der Basler Komponist Carl Futterer (1873 
bis 1927), Versuch eines Lebens= und Wesensbildes”. 
Sonderdruck aus dem Basler Jahrbuch 1959 (42 9., 
3 Abb.) 


Carl Futterer wollte schon 1886 als Dreizehnjähriger 
unter dem Eindruck einer Wagnerouvertüre und von 
Mozarts „Zauberflöte“ (der ersten Oper, die er hörte) 
Opernkomponist werden. Während der Schulzeit be= 
reits verfaßte er ohne Wissen seiner Eltern mehrere 
Theaterstücke. Nach dem Tode seines Vaters 1889 
drängte die Familie den vielseitig begabten frühreifen 
Jungen zum Jurastudium, dem er sich nur widerwillig 
unterzog. Er wurde ein „ewiger“ Student der Rechte 
in Basel, da ihm seine musikalischen Studien, die er 
erst nach Ableben seines Vaters betreiben konnte, von 
den juristischen Vorlesungen abhielten. 1921 trat er 
erstmals mit einem Werk vor die überraschte Basler 
Öffentlichkeit, mit der Oper „Geiger von Gmünd”. Es 
folgten an Bühnenwerken 1922 in Freiburg „Don Gil 
mit den grünen Hosen“ und 1924 in Basel „Rosario“. 
Futterer hatte sich inzwischen ganz der Musik zu= 


' gewandt und verschiedene Kammermusiken, Chor= 


und Orchesterwerke geschrieben. 1924 berief die 
Musikhochschule Mannheim-Ludwigshafen. den durch 
Liquidation des elterlichen Geschäftes in wirtschaft= 
liche Bedrängnis Geratenen als Professor für Kompo= 
sition nach Mannheim, wo er bis zu seinem plötzlichen 
Tode 1927 wirkte. Hans Küry macht seine knappe 
Studie Carl Futterers durch persönliche Erlebnisse im 
Hause der wohlhabenden Basler Kaufmannsfamilie 
Futterer und durch persönliche Begegnungen aus dem 
Kreis um Futterer lebendig. 


Paul Schuh: „Joseph Andreas Anschuez, Der Gründer 
des Koblenzer Musikinstituts“, Heft 25 der Reihe 
„Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte”. (Arno 
Volk=Verlag, Köln, 1958, 140 $.) 


Schuh entwirft ein anschauliches Bild der kulturell 
bedeutsamen Zeit um 1800, als im Zuge der Franzö- 
sischen Revolution das Hofleben von Koblenz, der 
vom letzten Trierer Kurfürsten Clemens Wenzeslaus 
1786 geschaffenen Residenz, verfiel und das Bürgertum 
das künstlerische Leben der Stadt zu bestimmen be= 
gann. Maßgebend beteiligt hierbei war der nach= 
malige Richter und Staatsprokurator Joseph Andreas 
Anschuez, der in jungen Jahren als Pianist an den 
kurfürstlichen Höfen von Mainz und Köln hervor= 
getreten war. Ihm gelang es 1805, 33jährig, mit einer 
Vereinigung von Musikfreunden und ehemaligen 
Mitgliedern der kurfürstlichen Hofmusikkapelle das 
noch heute bestehende Musikinstitut auf bürgerlicher 
Grundlage ins Leben zu rufen. Über ein Menschen- 
alter lang hatte Anschtuez neben seiner richterlichen 
Tätigkeit die Leitung des von ihm begründeten und 
organisierten Instituts als Musikdirektor inne; ihm 
oblag die Ausbildung der Gesangsschüler und die 
Leitung sämtlicher Proben ‘und Aufführungen der 
Vokal= und Instrumentalensembles. Als er, yojährig, 
seinen Posten an seinen jüngsten Sohn Carl abtrat, 
schuf er für sich die Position eines „Musikinten= 
danten“. Carl Anschuez verließ jedoch bereits 1847 
Koblenz und übernahm in New York die Leitung der 
deutschen Oper als Musikdirektor. 
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Charlotte Ramin: „Günther Ramin, ein Lebensbericht”. 
(Atlantis-Verlag, Freiburg i.. Br., 1958, 183 SH 
8 Abb., DM 12,50). 


Elisabeth Hasse: Erinnerungen an Günther Ramin 
(Merseburger-Verlag, Berlin, 1958, 64 5., 4 Tafeln, 
DM 5,80). 


Günther Ramins Hineinwachsen in die Leipziger 
Bach-Tradition, die 1939 in der Übernahme des Tho= 
maskantorats als Nachfolger seines Lehrers Karl 
Straube gipfelte, sein liebevolles Verhältnis zu seinen 
Schülern, die zahlreichen Konzertreisen als Orgel- 
und Cembalo-Virtuose und als Leiter des Thomaner- 
chors bis zu seinem Tode 1956 erscheinen in dem 
Lebensbericht seiner Gattin Charlotte Ramin vor dem 
Hintergrund seiner starken, tiefreligiösen Persönlich- 
keit. Das Buch wird durch schönes Bildmaterial und 
ein Verzeichnis seiner Kompositionen, Veröffent- 
lichungen, Vorträge und Schallplattenaufnahmen er= 
gänzt. — Die Schwester Ramins, Elisabeth Hasse, 
steuert zu den Aufzeichnungen ihrer Schwägerin 
liebevoll einige Jugenderinnerungen aus der Karls- 
ruher und Berliner Zeit bei. 1949 kehrte Elisabeth 
Hasse nach Leipzig zurück und konnte so die Ent= 
wicklung ihres Bruders aus nächster Nähe verfolgen. 


Gertrud Marbach 


Erich Lauer: „Mozart, wie ihn niemand kennt. Ein fast 
vergessenes Übungsheft von 1784” (Verlag Fried= 
rich Hofmeister, Frankfurt a. M. 1958). 


Die Veröffentlichung geht auf ein Notenheft zurück, 
in dem das Unterrichtsmaterial für den Kontrapunkt= 
unterricht der Babette von Ployer bei Mozart ein= 
getragen ist. Ist es schon von höchstem Interesse, auf 
diesem Weg anschaulich an Mozarts Unterricht „teil= 
zunehmen“ und zu studieren, welche Verbesserungen 
er angebracht hat, so ist der zweite Teil des Buches 
noch wesentlich aufschlußreicher. In ihm sind Skizzen= 
blätter wiedergegeben, auf denen Mozart selbst als 
„Lernender“ sich mit der Kontrapunkttechnik vor 
allem Johann Sebastian Bachs auseinandersetzte. In 
einer umfangreichen Einführung, in der auch die wich= 
tigste Literatur mit eingearbeitet ist, gibt der Heräus= 
geber wesentliche Hilfen zum Verständnis des Büch= 
leins. Etwas gewaltsam und vor allem unnötig 
scheint es, daß sich der Herausgeber bemühte, für fast 
alle Mozartschen Fugenthemen auch konkrete Paral- 
lelen bei Bach oder anderswo festzustellen, und es 
wäre wünschenswert gewesen, daß er ausführlicher 
die Mozartsche Eigenart im Unterschied zum histo= 
rischen Stoff herausgearbeitet hätte. Ebenso nimmt 
man es nicht mit 'ungetrübter Freude zur Kenntnis, 
daß das Ziel dieser Veröffentlihung ein Musizier= 
büchlein für Klavier ist, weshalb Lauer umfangreiche 
Ergänzungen vorgenommen hat und Quartettsätze in 
Klaviersätze umschrieb. Dadurch wird das Büchlein 
zwar für den einfachen Klavierspieler erst richtig 
brauchbar — zweifellos ein großer Gewinn —, aber 
dem Studierenden, und an ihn sollte sich die Veröf- 
fentlichung vor allem richten, wird die Arbeit da= 
durch wesentlich erschwert, weil er sich fast alles, 
ohne die Zutaten, noch einmal abschreiben muß. 
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_ Joseph Müller-Blattau: „Deutsche Volkslieder” (Verlag 


K. R. Langewiesche Nachf. H. Köster, Königstein im 
Taunus, Neubearbeitung 1959, 240 $., DM 5,40). 


Einhundert Lieder, deren historische Ordnung von 
den frühesten geistlichen Liedern des Mittelalters bis 
hinein ins 19. Jahrhundert reicht, sind in „Wort und 
Weise” in dem Band aufgenommen. Allein dieser 
Teil würde die Veröffentlichung als ein Liederbuch 
typischer Beispiele aus der gesamten Volksliedentwick= 
lung mit vielen noch unbekannten Melodien voll recht= 
fertigen. In einem zweiten Teil geht der Verfasser 
auf „Wesen und Werden“ des Volksliedes ein. Er ver- 
steht es nicht nur, mit wissenschaftlicher Genauigkeit 
die Wesensunterschiede und die zeitlichen Besonder- 
heiten der Lieder herauszuarbeiten, sondern er stellt 
diesen umfangreichen Stoff auch klar formuliert und 
für jeden interessierten Laien verständlich dar. Dieser 
geschichtliche Überblick bezieht auch die Erneuerungs= 
bewegung unseres Jahrhunderts mit ein und bietet 
abschließend eine Übersicht über die wichtigsten der-= 
zeitigen Volksliedsammlungen und =veröffentlichun- 
gen. Als wertvolle Ergänzung sind .dem Buch die 
wesentlichsten „Dokumente“ aus der Frühzeit der 
Volksliedbegeisterung und Volksliedforschung bei- 
gegeben. Bedauernswert ist es, daß die im Duktus un= 
ausgewogene und sehr steife Notenschrift die ästhe= 
tische Qualität des sonst vorzüglich ausgestatteten und 
sehr preiswerten Buches beeinträchtigt. Dieser Ver= 
öffentlichung, die sich praktisch an jeden singenden 
Menschen wendet, und die sich auch besonders als 
Geschenk eignet, möchte man nach den mehr als 
80000 Exemplaren früherer Auflagen auch in der 
Neubearbeitung eine große Verbreitung wünschen. 


Georg Friedrich Händel „Passion nach dem Evange= 
listen Johannes”, herausgegeben von Felix Schroeder 
(Willy Müller, Süddeutscher Musikverlag, Heidel- 
berg). 


Die Johannespassion des ıgjährigen Händel, die der 
Praxis erst jetzt zugänglich wurde, hat in diesem Jahr 
eine Reihe von Aufführungen erlebt. Über den Reiz 
der „Neuheit“ hinausgehend, haben diese Aufführun- 
gen einen starken Eindruck hinterlassen, und es ist an= 
zunehmen, daß diese Passion sich in den kommenden 
Jahren eine ständige Hörergemeinde erobern wird. 
Ein äußerer Grund kommt ihrer Verbreitung sehr 
entgegen: Diese Passionsvertonung istnur mit kleinem 
Orchester besetzt und braucht neben den Solisten nur 
einen sechsstimmigen Chor. Damit ist ihre Auffüh- 
rung auch kleineren Chören durchaus möglich. — Das 
konzertante Element, das beim späteren Händel eine 
große Bedeutung hat, ist hier noch ganz zurück= 
gedrängt, was unserem heutigen Empfinden gegenüber 
einer Passionsvertonung sehr entgegenkommt. Eine 


wirkliche Größe erreicht die Jugendkomposition in 
ihren Chören, die eine durchaus dramatische Gestal- 
tung erfahren haben und Händel bereits hier auf 
einer erstaunlichen Höhe zeigen. Ihre Aussagekraft 
reicht mitunter an die der Bachschen Passionen heran. 
Eine affektgeladene Wort-Charakterisierung in den 
Solo-Partien ‘des Evangelientextes ist noch wesent-= 
lich seltener als bei Bach, trotzdem sich diese musika= 
lische Darstellungsweise hier bereits deutlich abzeich- 
net. Auch das Iyrische Element ist durch eine Reihe 
von Arien bereits stark ausgeprägt. Jedenfalls ist das 
Werk eine der bedeutendsten Vorstufen der Bachschen 
Passionen, aber nicht nur das, sondern seine prak= 
tische Herausgabe ist auch eine wirkliche Bereiche- 
rung unseres musikalischen Bildes von Händel. 


Christophorus=-Chorwerk (Christophorus-Verlag, Frei= 
burg i. Br.): Heft 23 Joachim Denhoff „Missa brevis” 
für gemischten Chor a capella 4= bis 8stimmig. — _ 
Heft 24 Heino Schubert „Missa“ für 2 Frauen-, 
ı Männerstimme und obligate Orgel. — Heft 25 
Fritz Schieri „Proprium in Festo Corporis Christi” 
(lateinisch) für Chor in beliebiger Besetzung. — 
Heft 26 Franz Motzer „Proprium vom 4. Fasten- 
sonntag (Laetare)” (lateinisch) für gemischten Chor 
4stimmig. 


Die Musik dieser vier Hefte ist durchweg aus dem 
Geist neuzeitlicher katholischer Kirchenmusik konzi= 
piert, wie sie den Wünschen der Kirche entspricht. 
Diese Kompositionen sind Musterbeispiele dafür, wie 
sich der „Geist der Gregorianik” in die Mehrstimmig- 
keit übertragen läßt. Heino Schubert, der sich in den 
letzten Jahren als Chorkomponist einen guten Namen 
gemacht hat, setzt in seiner Messe auch die Orgel mit 
selbständigen Aufgaben ein. In ihrer Anlage kommt 
die Komposition vor allem den Chören mit wenig 
Männerstimmen entgegen. Besonders hingewiesen 
werden muß auf das nachahmenswerte ‚Beispiel, das 
Fritz Schieri mit seinem Proprium gegeben hat. In der 
Praxis kann dieses Werk, von der Einstimmigkeit 
ausgehend, im Lauf mehrerer Jahre bis zur Fünfstim= 
migkeit ausgebaut werden, wobei es auf jeder Ent= 
wicklungsstufe als liturgische Musik vollwertig ver= 
wendbar ist. Die Messe von Denhoff ist in einem 
schlichten, deklamierenden Stil gehalten und nicht 
schwer, setzt aber einen relativ großen Chor voraus. 
In dem Proprium von Motzer sind alle Vorsängerteile 
choraliter geblieben,-und nur die Schola=Teile weiten 
sich, organisch daraus entwickelt, zur Mehrstimmig= 
keit. Da alle Antiphonen für die Wiederholung auch 
im gregorianischen Original wiedergegeben sind, be=. 
steht auch hier die Möglichkeit, die mehrstimmigen 
Teile über mehrere Jahre zu erarbeiten. 


Freude am Spiel 


das neue 
Zupfinstrument „Gruschka”. Diese Prospekte 
nennen Ihnen alles Wissenswerte. 


unserer bewährten und neuen Instrumente. Verlangen Sie unsere 
Sonderprospekte „Fidelblatt”, „Wulf-Gambe” und Informa- 


tionen über 


Möseler Verlag Wolfenbüttel 
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„Liturgisches Chorbuch”, herausgegeben von Otto 
Brodde; „Motetten alter Meister“, herausgegeben 
von Gottfried Grote; Christoph Demantius „Erstan= 
den ist der heilge Christ” und „Ach bleib bei uns 
Herr Jesu Christ”, beide herausgegeben von Peter 
Schmidt. (Verlag Merseburger, Berlin, 1958/59) 


Das Verbindende dieser Veröffentlichungen ist, daß 
es sich durchweg um liturgische Musik im strengen 
Sinn handelt. Damit stellt sich der Verlag musikalisch 
neben die liturgische Aufgabe einer strengen Gottes= 
dienstordnung in der evangelischen Kirche. Die „Mo= 
tetten alter Meister“, die textlich meist den Psalmen 
oder dem Bibeltext entnommen sind, geben ein reich= 
haltiges Material für den Feiertagsbedarf eines Kir= 
chenchors. Besonders erfreulich ist es, daß in dieser 
Sammlung aus der großen Zeit reformatorischer 
Gebrauchsmusik auch eine Reihe von unbekannteren 
Werken abgedruckt ist, wodurch das Heft, trotz seiner 
inhaltlichen Reichhaltigkeit, meist in mittlerer Schwie= 
rigkeit und fast durchweg vierstimmig gehalten 
werden konnte. Das eingehende und lesenswerte Vor= 
wort des Herausgebers enthält viele wertvolle Hin= 
weise für die Zuordnung der Motetten im Gottesdienst 
sowie ihre Verwendung im Kirchenjahr. Das „Litur= 
gische Chorbuch” ist der zeitgenössischen geistlichen 
Musik gewidmet, wobei erfreulicherweise im Hinblick 
auf die heutigen Gegebenheiten kleinerer Chöre alle 
Kompositionen dreistimmig gehalten sind. Der vor= 
liegende Band beschränkt sich hinsichtlich seiner 
gottesdienstlichen Zuordnung auf Introiten und Halle= 
luja-Sprüche, bietet dafür aber auf diesem Gebiet ein 


vollständiges Material für das gesamte Kirchenjahr 
und einige besondere Feste. Für den Beginn einer 
liturgischen Arbeit, etwa mit einem Jugendchor, ist 
somit in diesem Heft das gesamte benötigte Material 
für lange Sicht vereinigt. Es braucht kaum erwähnt zu 


werden, daß eine Reihe der Werke auch für den 


katholischen Raum verwendbar sind. Die beiden De= 
mantius-Motetten sind beide leicht und schnell erlern= 
bar. Sie erfordern allerdings doppelte Besetzung in 
Sopran und Tenor. Ihre Veröffentlichung wird beson= 
ders von solchen Chören begrüßt werden, die neben 
größeren musikalischen Aufgaben auch „tägliches 
Brot” für ihre liturgische Aufgabe brauchen. 
Hermann Bittel 


Notenbeilage 


Die ausgewählten Sätze aus Cellosonaten weisen auf 
zwei interessante Werke von Meistern des Barock 
hin. Das Allegro von Vivaldi stammt aus einer der 
sechs Cellosonaten, die nach dem Pariser Erstdruck 
von 1740 im vergangenen Jahr net herausgegeben 
wurden. Für Verzierungen ist nur das Zeichen + ge= 
braucht; es bedeutet je nach Situation Triller oder nur 
Praller mit oberer oder unterer Nebennote. Das 
Adagio von Händel ist einer Sonate für Viola da 
Gamba entnommen. Das Werk gehört zu den wenigen 
Sonaten der Generalbaßzeit, in denen der Cembalo= 
part vom Komponisten ausgearbeitet ist. 


DIE SGHAÄAEERFATEE 


Stereophonie bleibt Trumpf 


HEINRICH SIEVERS 


Rückblick auf die Deutsche Rundfunk-, Fernseh- und Phono-Ausstellung in Frankfurt/M. 


Es war nicht ganz einfach, in dem Aufwand und 
Trubel der Deutschen Rundfunk=-, Fernseh- und 
Phono=Ausstellung 1959 in Frankfurt das wirklich 
Zukunftsbedeutende und Entwicklungsfähige heraus=- 
zufinden. Eine allzu deutlich spürbare Unruhe und 
fast beängstigende Geschäftigkeit, die Handel und 
Industrie während der Ausstellung erfaßt hatte, trübte 
den Blick auf das Wesentliche. Man kam nur selten 
in ein fruchtbringendes Gespräch. Was schon anläßlich 
der Deutschen Industriemesse in Hannover vor einigen 
Monaten zu denken gab, schien in Frankfurt nur noch 
deutlicher zu werden. Es ist einerseits die kaum noch 
zu überblickende Unzahl von Typen und Modellen, 
die auf dem Gebiete der Rundfunk- und Fernseh- 
gerätefertigung beachtet werden will, andererseits ein 
fortwährendes Verändern selbst bewährter Geräte, 
um dauernd den Absatzmarkt in Bewegung zu halten. 


Was gab es in Frankfurt wirklich an Neuheiten? Das 
Äußere der Geräte ist bei den meisten wie eh und je 
geblieben: viel Aufwand an Edelholz, glänzenden 
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Metalleisten und Politur. Keine Verbesserung der 
Leistung, die auch kaum möglich ist, weil der Kopen= 
hagener Wellenplan den deutschen Rundfunkstationen 
ungünstige Frequenzbänder zugeteilt hat. Im Aufbau 
sind die Geräte durch verschiedene technische Hilfs= 
mittel („gedruckte Schaltung“) zuverlässiger und preis= 
werter herzustellen. Die Verwendung von Transistoren 
führte zur Verkleinerung der Maße und des Gewich= 
tes. So stehen dem Käufer im Augenblick überall 
erstaunlich leistungsfähige Geräte in kleinsten Aus= 
maßen zu verhältnismäßig geringen Preisen zur Ver= 
fügung. Da aber mit der Verkleinerung der Geräte 
zugleich die Resonanz und damit die Klangfähigkeit 
der Lautsprecher leidet, bleibt es für den Musikfreund 
wie bisher bei den größeren Typen: vom Tischgerät 
bis zur raumbeherrschenden Musiktruhe. 

Besondere Aufmerksamkeit hat die Industrie dem 
neuen stereophonen Verfahren zugewandt. Unver- 
kennbar ist das intensive Bemühen der Konstrukteure, 
den Stereogeräten Leistungsfähigkeit und ein zweck= 
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entsprechendes Aussehen zu geben. Bislang aber sind 
diese Versuche (was den Rundfunk betrifft) verfrüht, 
denn stereophone Wiedergabe ist zur Zeit befriedi- 
. gend nur über Schallplatte möglich. Damit aber kommt 
dem weiten Gebiet der Phonogeräte erhöhte Bedeu- 
tung zu. 


Fast alle Produktionsfirmen zeigten neue monaurale 
wie auch stereophone Abspielgeräte. In der Fabrika- 
‚tion wurde noch größerer Wert als bisher auf maschi= 
nell zuverlässigen Gleichlauf und Verbesserung der 
Abtastvorrichtung gelegt. Vielfach verwendet man 
jetzt serienmäßig Diamant- statt Saphirnadeln. Län- 
gere Haltbarkeit und größere Leistungsfähigkeit sind 
damit gewährleistet. Im übrigen ist die Phonoindustrie 
bemüht, ihre Geräte mit viel Komfort und Farbe aus= 
zustatten. Perpetuum=Ebner wie auch Dual (beide 


Telefunken Heim=Magnetophongerät 76 
' mit Vierspurtechnik 


Schematische Darstellung der 4 Spuren mit der Lage der Ton= 
spalte. Zur Erläuterung: die bisherige Halbspuraufzeichnung. 


St. Georgen/Schwarzwald) zeigten reife und überlegen 
durchkonstruierte Geräte von großer Zuverlässigkeit. 
Fast alle Modelle sind auf stereophone Wiedergabe 
eingestellt oder zumindest dafür vorbereitet, denn es 
läßt sich nicht leugnen, daß der Stereophonie die Zus 
kunft gehört. Neue Phonogeräte sah man im übrigen 
auch bei Philips und Telefunken. Auch ELAC und 
Phonocord zeigten gut aussehende, konstruktiv her= 
vorragende Neuentwicklungen. Sehr beliebt sind zur 
Zeit Kofferabspielgeräte, die in den verschiedensten 
Preislagen (ab 89,— DM) und Qualitäten zu haben 
sind. Hierbei ermöglicht die Verwendung von Tran= 
sistoren kleinste Ausmaße und geringsten Stromver= 
brauch. Braun (Frankfurt) entwickelte ein Taschen 
phonogerät mit Rundfunkteil und annehmbarem 

Lautsprecher, das an Ausmaßen alles bisher Dagewe- 
_ sene unterbietet. Viel Interesse fanden die stereo= 
phonen Koffergeräte, wobei dem sorgfältig entwickel- 
ten PE Musical 9VS Luxus von Perpetuum-Ebner 
besondere Bedeutung zukommt. Es erfüllt trotz seines 
verhältnismäßig kleinen Ausmaßes hohe Ansprüche, 


die durch vier Hoch- und Tieftonlautsprecher und eine 
gute Klangregelung vollauf befriedigt werden. Der 
Preis des formschönen Gerätes liegt bei etwa 
500,— DM. 


Wer auf eine transportable stereophone Schallplatten- 
abspielanlage keinen Wert legt, kann mit verhält- 
nismäßig geringem Aufwand sein vorhandenes Rund- 
funkgerät und den monauralen Plattenspieler stereo- 
phon vollwertig umbauen lassen, Telefunken hat zu 
diesem Zweck den „Stereo-Zweikanal-Verstärker 
5 81” entwickelt, der Rundfunkapparate beliebigen 
Fabrikates mit wenigen Handgriffen zu einer Stereo- 
anlage umwandelt. Ein geschmackvoller Zusatzlaut= 
sprecher und ein stereophoner Tonarm (wenn ein 
Telefunken=Wechsler vorhanden), der an Stelle des 
monauralen tritt, ergänzen das Gesamte zu einer 
wirklich befriedigenden Einrichtung. 


Ziemlich bewegt ist es in den vergangenen Monaten 
auf dem Gebiete der Magnettongeräte zugegangen. 
In Frankfurt zeigten fast alle führenden Firmen neue, 
in den letzten Wochen gefertigte Konstruktions- 
modelle, die, wenn möglich, noch vor Weihnachten in 
den Handel kommen sollen. Durch die weitgehende 
Nutzung von Transistoren sind auch die Tonband- 
geräte in den Ausmaßen kleiner geworden, was sich 
vielfach durch handlich bessere Verwendbarkeit be= 
merkbar macht. Das Vierspurgerät, mit dem aufs 
nahmetechnisch allerlei Tricks möglich sind, stellt zur 
Zeit noch eine Attraktion dar. Vierspurgeräte ermög- 
lichen eine weitere Ersparnis an Bandkosten, weil 
jedes Tonband nunmehr viermal in der ganzen Länge 
verwendet werden kann. Wichtiger aber ist die An= 
wendbarkeit von Vierspurgeräten für musikalische 
Koppelungen: zu einer auf Tonband festliegenden 
Musikaufnahme kann eine zweite zugespielt werden, 
ohne daß die erste beim Zuspielen gelöscht wird. In 
der Praxis wird man zum Beispiel den Solopart eines 
Klavierkonzertes als pianistischen Übungszweck zu 
dem bereits vorher aufgenommenen Orchesterpart 
zuspielen können. Der Solist hört über Kopfhörer das 
Orchester und spielt seinen Part über Mikrophon auf 
die gleichlaufende Leerspur, um hernach beides syn= 
chronisiert über Lautsprecher als vollständige Leistung 
abhören zu können. Während der Solist seine Inter= 
pretation löschen, korrigieren oder neu spielen kann, 
bleibt der Orchesterpart unverändert auf der ersten 
Spur stehen. Vierspurgeräte haben inzwischen fast 
alle Firmen in ihr Fertigungsprogramm aufgenommen, 
so Grundig, Körting, Philips, Saba und Telefunken 
(AEG). 


Ebenso wichtig aber sind die inzwischen zu einer 
gewissen Stufe entwickelten „Vollstereo-Tonband= 
geräte”. Als Sensation wurde allgemein das Tele= 
funken-Magnetophon 77 bezeichnet, das mit seiner 


"Vierspur überaus vielseitige Stereomöglichkeiten bie= » 


tet. Über dieses Gerät wird zu gegebener Zeit noch 
Genaueres zu sagen sein, da es für anspruchsvolle 
Musikaufnahmen besonders geeignet ist. Vollstereo= 
Tonbandgeräte zeigten im übrigen Grundig, Saba und 
Uher. Da ein befriedigender Umgang mit Vollstereo= 
Tonbandgeräten viel Erfahrung erfordert und erheb= 
lichen Aufwand kostet (zwei Mikrophone, zwei Laut= 
sprechergruppen), kann man verstehen, wenn die 
Produktionsfirmen mit der Herstellung solch kost- 
spieliger Apparaturen zögernd zu Werke gehen. Aber 
auch hier wird die Entwicklung nicht mehr aufzuhalten 
sein. 
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Von den vielen Kleinigkeiten am Rande, die in ihrer 
Nutzanwendung erwähnenswert sind, fielen auf: die 
preisgünstigen Mikrophonständer (König & Meyer, 
Wertheim am Main), ein ausgezeichnet funktionie= 
render Universal-Schallplattenreiniger „Micro-Pianis= 
simo-Impreg“ (Mertes, Saarbrücken), viele sehr ge= 
schmackvoll gehaltene Schallplattenalben verschieden= 
artiger Fertigung (Star-Plastic, Eberbach/Baden) und 
ein selbstklebender Plastikumschlag für Tonband- 
kassetten in sehr schönen Farbnuancen (Foliform, 
München). 


Verbesserte Tonbänder 


Die stetig zunehmende Verfeinerung der Tonband- 
geräte, deren Frequenzgang in den vergangenen zwei 
Jahren erheblich gesteigert werden konnte, stellte die 
Produzenten von Magnettonbändern vor neue Quali= 
tätsforderungen der musikalisch anspruchsvollen Ver= 
braucher. Die berechtigten Ansprüche betrafen 
unter anderem die magnetische Empfindlichkeit, die 
völlig gleichmäßige Beschichtung der Trägerfolien 
und die Reißfestigkeit des Bandes. Zugleich mußte 
für die heute in fast allen Tonbandgeräten verwen= 
deten „Ultra-Tonköpfe“ eine hohe Schmiegsamkeit 
des Bandmaterials erreicht werden. Alle diese Wünsche 
sind inzwischen weitgehend erfüllt worden. 


Agfa (Leverkusen) hat zwei Typen entwickelt, die 
sich ganz besonders für die langsamen Tempi 4,75, 
9,5 und 19 cm/sec von handelsüblichen Heimton- 
geräten eignen. Unter der Bezeichnung PE 31 steht 
nunmehr ein Langspielband zur Verfügung, das auf 
vorgereckter Polyesterfolie aufgebaut ist. Es fällt 
durch seine glatte Oberfläche und Elastizität auf und 
schmiegt sich besonders eng an den Tonkopf. Da= 
durch werden auch die höchsten Frequenzen unge= 
schwächt wiedergegeben. Ähnliche Vorzüge zeigt die 
Type PE 41, ein sogenanntes „Doppelspielband“, das 
bei gleichem Wickeldurchmesser doppelt so lang ist 
wie das bisher übliche Standardband FSP. Die unge= 
wöhnlich hohe Reiß= und Dehnfestigkeit der beiden 
Agfa=Typen und die praktisch gleichbleibende Emp= 
findlichkeit auch bei verschiedenen Fertigungschargen 
qualifizieren diese Bänder zu den geeignetsten für 
musikalisch hochwertige Aufnahmezwecke. Es ist 
erstaunlich, wie klar und umfassend das Klang= 
spektrum in allen hörbaren Frequenzen erfaßt wird. 
Zugleich wurde der Dynamikumfang erweitert. Selbst 
bei Übersteuerung bleibt der Klirrfaktor äußerst 
gering. Alle Agfa=Bänder sind hitze- und kältebestän= 
dig. Gegen chemische Einflüsse sind sie unempfind- 
lich, wie auch die Abriebfestigkeit durch die Glätte 
der Oberfläche bestimmt wird. Es gibt keine ver= 
schmierten Tonköpfe mehr. 

BASF (Ludwigshafen) fertigt seit einiger Zeit ein 
Doppelspielband Typ PES 26, das dem Agfa PE 41 
praktisch gleicht. Auch hier ist die Trägerfolie aus 
dem reißfesten Polyester. Versuche mit diesem Band 
führten zu sehr guten Ergebnissen, die besonders bei 
kammermusikalischen Aufnahmen von großer dyna= 
mischer Empfindlichkeit deutlich wurden. 


ORIGINAL Gotdklang BLOCKFLÖTEN 


INANSPRACHE UND TON IMMER 
HERVORRAGEND 
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DER ROTE FADEN 


Monaurale Langspielplatten 


Bach, Joh. Sebastian: Meine Seele rühmt und preist. 
Kantate BWV 189. 
Ausführende: H.-J. Rotzsch (Tenor), Manfred Pe= 
ters (Blockfl.), Fritz Mohrmann (Oboe), Barbara 


Fischer (Viol.), Almut Moster (Ve.). Leitung und‘ 


Cembalo: Dieth. Hellmann. — Cantate T 72060 K 

(25 cm); 15,— DM 
Einfühlsame, musikalisch gründliche Interpretation, 
die den Solisten mit dem Ensemble in ein klanglich 
gut ausgewogenes Verhältnis stellt. Obwohl die 
Autorschaft Bachs mit Recht angezweifelt wird, ist das 
Ganze in der beschwingten Art der Wiedergabe ein 
absolut künstlerisches und geistiges Ereignis, dem 
hohe Beachtung zukommt. Die aufnahmetechnische 
Leistung ist anerkennenswert. 


Telemann, Georg Philipp: Harmonischer Gottes= 
dienst. Kantate Nr. 19, Gott will Mensch und sterb= 
lich werden. — Kantate Nr. 72, Was gleicht dem 
Adel wahrer Christen. 


Ausführende: Helmut Krebs (Tenor), Siegfr. Bor= 
ries (Violine), Herm. Töttcher (Oboe), Arno Schön- 
stedt (Orgel) u. a. — Cantate T 72088 K (25 cm); 
15,- DM 
Stilbewußt interpretierte gottesdienstliche Gebrauchs= 
musik. Wortverständlich. Aufnahmetechnisch befrie= 
digend. 


Schubert, Franz: Messe in G=Dur. 


Ausführende: Die Wiener Sängerknaben und das 
Wiener Konzerthaus=-Kammerorchester. Dirigent: 
Ferd, Großmann. — Ariola „Classique” 13339 H 
(25 cm); 13,50 DM 
Melodisch unbeschwertes Werk des ı8jährigen Schu= 
bert, ohne tiefere Bedeutung. Die Interpretation ent= 
spricht kirchenmusikalischer Praxis, verfolgt jedoch 
keine höheren Kunstabsichten. Das Bemühen um 
musikalische Sorgfalt ist nicht zu verkennen. Span= 
nungslose Interpretation. In den Solopartien (Intona= 
tion!) wird der Knabensopran überfordert. Aufnahme-= 
technisch nicht mehr als Durchschnitt. 


Schubert, Franz: Sinfonie Nr. 7 C=Dur (Nr. 9). 


The Cleveland Orchestra. Dirigent: George Szell. — 
Philips (Fontana) 699 506 CL (30 cm); 24,— DM 
Musikalisch sehr sorgfältig eingespielt. Im Tempo ge= 
strafft, dynamisch gut ausgewogen. Fühlbare Betonung 
der formalen Elemente in den Ecksätzen, die das 
Ganze vielleicht etwas zu fest zusammenschließen. 
Sehr schön und klar das Andante con moto des 2. Sat= 
zes. Technisch entspricht die Aufnahme den zur Zeit 

möglichen Forderungen. 


Tschaikowsky, Peter: Konzert für Violine und Orche= 


ster D=Dur op. 35. 

Ausführende: David Oistrach (Violine). Staatl. Sin= 

fonie-Orchester der UdSSR. Dirigent: Kyrill Kon= 

draschin.— Telefunken TW 30170 (25 cm);13,50 DM 
Ausgezeichnete Interpretation, in der das Virtuose 
ebenso zur Geltung kommt wie die Komposition. 
Aufnahmetechnisch und im Klang überdurchsänittlich. 


AUSLIEFERUNG DURCH: 


HEINRICH GILL 


BUBENREUTH BEI ERLANGEN 


u} 


Brahms, Johannes: Klavierkonzert Nr. ı d=Moll, 
op. 15. 
Solist: Leon Fleisher (Klavier) — The: Cleveland 
Orchestra. Dirigent: George Szell. — Philips (Fon= 
tana) 699507 CL (30 cm); 24,— DM 
Rhythmisch imponierend. Die schnellen Tempi sind 
etwas überzogen. Klangtechnisch befriedigend. Die 
Aufnahme bevorzugt den breiten, satten Klang ünd 
mindert dadurch in den mittleren Frequenzen die 
Transparenz des allzu hervorgehobenen Orchester- 
partes. Ausgesprochen virtuose Interpretation. 


Brahms, Johannes: Sinfonie Nr. 1 c=Moll op. 68. 


Philharmonia Orchester London. Dirigent: Otto 

Klemperer. — Electrola C 90570 (WCX 1504) 

(30 cm); 24,— DM y 
Reichlich breite, durch allzu hervortretendes Pathos 
belastete Interpretation, die sich auf traditionelle Ge- 
pflogenheiten stützt. Aufnahmetechnisch werden die 
klanglichen Belange der Partitur nicht sorgfältig genug 
beobachtet (Exposition des ersten Satzes). Klemperers 
Einfühlungsvermögen in die Welt des Klassizismus 
vermittelt insgesamt jedoch sehr wirksame Eindrücke, 
die besonders im 2. und 3. Satz wirksam werden, Die 
Konzentrationsfähigkeit des Dirigenten bestimmt die 
Vitalität des Finalsatzes, Die technische Qualität der 
Platte befriedigt. 


“Brahms, Johannes: Sinfonie Nr. 4 e-Moll op. 98. 
Die Berliner Philharmoniker. Dirigent: Wilhelm 
Furtwängler. — Electrola E 90995 (WALP 548) 
(30 cm); 24, DM 
Ein musikalisches Dokument ersten Grades, das die 
geistige und musikalische Welt Furtwänglers in er= 
regender Lebendigkeit spiegelt. Die technische Quali= 
tät der Aufnahme ist gut; sie läßt alles Wesentliche 
(Dynamik, melodische Triebkraft und besonders die 
agogischen Eigenarten) deutlich erkennen. Die Auf- 
nahme wurde anläßlich eines öffentlichen. Konzertes 
am 24. Oktober 1948 eingespielt. 


Stereophone Langspielplatten 


Mozart, W. A.: Die Hochzeit des Figaro. 


Ausführende: Lisa Della Casa, Hilde Güden, Su- 
zanne Danco, Cesare Siepi, Alfred Poell u. a. 


Wiener Philharmoniker und Chor der Wiener 

Staatsoper. Dirigent: Erich Kleiber. — Decca SXL 

2087/90 (30 cm); 104 DM 
Ungewöhnlich lebendige und charakteristische Wieder- 
gabe, die in der stereophonen Fassung geradezu wirk- 
lichkeitsnahe, ist! Starker Szeneneindruck. Echtes 
mozartisches Fluidum. Spannende Rezitative. Ausge- 
glichene Schönheit im Fluß der Arien. Technisch vor= 
züglich. — Auch in monauraler Fassung (Decca LXT 
5088/91 = 96,— DM). 


Weber, Carl Maria v.: Der Freischütz. 


Ausführende: Elisabeth Grümmer, Lisa Otto, Karl 
Kohn, ‚Rudolf Schock, Hermann Prey, Ernst Wie- 
mann, Gottlob Frick u. a. Die Berliner Philhar- 
moniker, Chor der Städt. Oper Berlin (Herm. Lüd- 
decke), Dirigent: Joseph Keilberth, — Electrola 
STE 90956/58 (30 cm); 98,- DM 
Die dramatisch überaus wirksame Aufnahme spielt 
ihre besonderen Effekte in der Wolfsschluchtszene 
aus, die mit stereophonen Mitteln faszinierend ge- 
staltet ist. Das Ganze ist mit großer Sorgfalt auf die 
Platte gebracht, so daß die romantische Sphäre des 
Stückes trotz der technischen Hilfsmittel voll erhalten 
blieb. — In monauraler Fassung (Electrola ASDW 
9007/009 = 72,— DM). 


Puccini, Giacomo: Das Mädchen aus dem goldenen 
Westen. ; 


Ausführende: Renata Tebaldi, Mario del Monaco, 
Cornell McNeil, Giorgio Tozzi u. a. Chor und 
Orchester der Accademia di Santa Cecilia, Rom. 
Dirigent: Franco Capuana, — Decca SXL 20 39/41 
(30 cm); 98,— DM 
Sehr gut gelungene Interpretation, die musikalische 
Aktivität erkennen läßt. Auffallende Klangtrans= 


'parenz. Dramatisch vital, spannungserregend. Star= 


ker Raumeindruck. (Monaural: Decca LXT 5463/65 
— 72,— DM) 


Außer unserer Notenbeilage „Aus Cellosonaten des Barock“ 
sind diesem Heft Prospekte der Musikverlage B. Schott’s Söhne, 
Mainz, und Breitkopf & Härtel, Wiesbaden, beigefügt. 


Bilder: Karl Amadeus Hartmann (List) / George Lewis / Herbert von Karajan (Ellinger) / „Orpheus und Eurydike“ 
von Gluck in Salzburg (Ellinger) / „Die schweigsame Frau” von Richard Strauss (Ellinger) / Leonard Bernstein / 
„Julietta“” von Heimo Erbse (Ellinger) /’ George London und Leonie Rysanek (dpa) / „Orpheus und Eurydike“ 
von Joseph Haydn in Luzern (Schläpfer) / Eintrittskarte zur Oper „Hercules“ von Händel, London 1752 / 
Händels Wohnhaus in London / Bühnenbildentwurf für Händels „Rodelinde” von Robin Pidcock, 1959 / Aldes 
burgh, Südpromenade (Scott) / Benjamin Britten, Yehudi Menuhin und das Aldeburgh Festival Orchestra 
(Hutton) } Szene aus dem „Purcell Cabaret” mit Peter Pears und der English Opera Group (Hutton) / „Die Welt 


auf dem Mond” von Joseph Haydn (Lido) / Ernest Bloch (USAD) / Telefunken Heim=Magnetophongerät 

Die Aufnahme „George Lewis“ entnehmen wir mit freundlicher Genehmigung der Nymphenburger Verlags= 
handlung dem Jazz-Kalender 1959 von J. E. Berendt und W. Götze, die Bilder „Eintrittskarte zu Hercules“, 
„Händels Wohnhaus” und „Bühnenbildentwurf für Rodelinde” dem Katalog des British Museum zum Purcell= 
Händel-Festival. ke 


Neue Zeitschrift für Musik : Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Ä 


"Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent”“ — Seit 1955 
" vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 
/ OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 
\ ; seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien= und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
ä Sitz Augsburg 
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ALTE UND NEUE | 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Ihr Musikalienhändler 


I HOFMEISTER 


Notenversand für alle Fachgebiete 
Angebote und Kataloge unverbindlich 
- Ansichtssendungen - 


BIELEFELD, OBERNSTRASSE 15 
(EINGANG NEUSTÄDTER STRASSE) 


MUSIKALISCHE, ELEKTROAKUSTISCHE UND 
SCHALLWISSENSCHAFTLICHE GRENZPROBLEME 
Herausgeber: Hermann Scherchen, Gravesano 
Vertrieb: Mainz, Weihergarten ı2 
Erscheinungsweise: jährlich 4 Hefte mit je einer Schall= 


platte — Bezugspreis: jährlih DM 25,—- incl. Schall= 
platten — Textteil in Deutsch und Englisch 


Aus dem Inhalt der letzten Hefte: 


Le Corbusier: „Der Modulor” 

Fritz Winckel: Das Ohr als Zeitmeß= 
organ 

Fritz Enckel: Betriebserfahrung mit 
einem neuen Regielautsprecher 


T. Sommerville und C. L, S. Gilford: 
Die Hörsamkeit großer Orchester= 
studios und Konzertsäle 


A. M. Springer: Tonlagenregler und 
Informationswandler 


F. Hammon: Die Entzerrung von 
Magnettonanlagen 

Robert Kolben: Zur Entwicklungs» 
geschichte des Stereophoners 


Andre Moles: Gravesaner Studien, 
Elektronische Klänge 


Verlangen Sie kostenlose Probenummern vom Verlag 
der 


GRAVESANER BLÄTTER : MAINZ 


| GRAVESANER BLÄTTER 


Musikwissenschaftler sucht: 


Müller-Asow 
(Alfred Metzner Verlag, Berlin 1942) 


Mozart Briefe und Aufzeichnungen, 
Band I und Kassette mit Faksimiles 


Angeb. unt. M 785 an den Verlag der Zeitschrift erbeten. 


Trapp’sches Konservatorium München 
Ismaningerstraße 29 Telefon 44 32 06 
Ausbildung von den Anfängen bis zum staatl. Reife= 
prüfungsabschluß, in allen Tasten-, Streich=, Blas= und 
Schlaginstrumenten, Gesang, Komposition u. Dirigieren. 
Privatmusikerzieher-Seminar mit Staatsexamen. 
Opernschule — Orchestershule — Abt. für kath. und 
evang. Kirchenmusik, Chorleiterausbildung. 


Aufnahme jederzeit. — Semesterbeginn ı. März und 
1. September. 


Studienausweis -— ASTA — Studienförderung durch LAG 
u. a. Beh. 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Leitung: Dr. Walter Kolneder 
Meister- und Ausbildungsklassen, Opern= und 
Orchesterschule, Seminar für Privatmusikerzieher 
m. Staatsexamen. Erw. Seminar m. Abschlußprüfung 
f. Jugendmusikschulen, Chor, Orchest., Vorlesungen 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Dr. Hauer / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer- 
Sichting, Müller-Gündner, Oscher / Violoncello: Lechner / 
Klavier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, 
Zerah / Dirigieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / 
Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte: 
Widmaier / Dramatischer Unterricht: Dicks, Franz vom 
Hess. Landestheater / Pädagogik — Methodik — Psycho= 
logie: Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung: 
Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 
Telefon: 80 31, Nebenstelle 339 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst»-Lotharv. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich- u, Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil» 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f£. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u, Jugend« 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel« 
dung: Hannover, Walderseestraße ı00, Fernruf 166 11. 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 
Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten‘ auch auf meinem Stradi= 


varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


unerreicht.” 
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Professor Ludwig Hoelscher 


“ 


Konservatorium der Stadt Duisburg 
Leitung: Dir. Dr. Karl Otto Schauerte 
Schule für Musikfreunde — Ausbildung in Gesang und 
allen Instrumenten — Theoretische Kurse / Fachschule 
für Musik — Seminar für Musikerziehung — Opernchor= 

schule — Orchesterschule — Opernschule. 
Auskunft: Sekretariat, Neckarstraße ı (Stadttheater), 
Fernsprecher: 344 41, Nebenstelle 73. 


BadischeHochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streiche und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislaw Gimpel), Viola, Violoncello, Gesang und 
Dirigieren. 

Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 

r Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 


- Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 


Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit=- 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Gastdozent: Prof. Friedrich Wührer (Staatliche Hoch- 
schule für Musik in München), Klavier, 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6 


_ Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife, 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 


DÜSSELDORF 


(3 17 38) € 


STÄDT. KONSERVATORIUM OSNABRÜCK 
Direktor: Karl Schäfer 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern. Seminar für 
Privatmusikerzieher, Orchesterschule. Abteilung für ev. 
Kirchenmusik. Chorleiterseminar. Jugendmusikschule. 
Meisterklassen Detlef Kraus und Karl-Heinz Schlüter 
(Klavier), Cyrill Kopatschka (Violine). 
Auskunft und Anmeldung Hakenstr. 9, Tel. 4031, Neben= 
stelle 373, 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 
Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
| Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 


schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Da der Stadt Essen 
Musik -» Tanz » Schauspiel 
Auskunft und Prospekte durch die Verwaltung, Essen= 
Werden, Abteigebäude, Telefon 4924 51/53 * gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Orchesterschule — Opernabteilung — Opern 
chorschule — Dirigieren — Seminar 
Leitung Prof. H. Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzerte bzw. Bühnen=- oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlev Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Werner Krotzinger, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Stork. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda, H. Schubert. 
Musikwissenschaft und Studio für Neue Musik: 
Dr. Karl H. Wörner. 


Opernabteilung: Gesang: Hilde Wesselmann und 
C. Kaiser-Breme. — Leitung des szenischen Unterrichts: 
Günter Roth. — Operneinstudierung: H. J. Knauer. — 
Drigenten= und Chorleiterklassen: Prof. H. Dressel und 
K. Linke. — Seminar für Privatmusiklehrer. — Jugend= 
musikerzieher: G. Stieglitz. — Rhythmische Erziehung: 
E. Konrad. — Kath. Kirchenmusik: Prof. E. Kaller., — 
Evangelische Kirchenmusik: Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi» 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 

Abt. Schauspiel: Leitung N. N., stellv. Leiter Eugen 
Wallrath. 

Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenreifeprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde, 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 446332 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN Ä HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Boris Blacher 
Berlin-Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 51 81 

Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin-Petit, Hartig, Schwarz-Schilling. — Dirigieren: Lindemann, 

Jakobi, Peter. — Gesang und Opernschule: Baum, Beilke, Dr. Brauer, Ludwig, Sengeleitner, Krebs. — 

Tasteninstrumente: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, Schlesier; Orgel: Ahrens, 

Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstrumente: Seiler, Borries, Dünschede, Kirch, Schulz, Taschner, 


Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= und Orchesterinstrumente: Jacobs, Bode, Domroese, Engels, Frenz, 
Fugmann, Geuser, Gillmann, Gohlke, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Töttcher. — Musikerziehung / Schulmusik, Privat= 
musik / Jugend- und Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Borris, Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: 


Ahrens, Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. — Opernchorschule — Orchesterschule. 


DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Wilhelm Maler 

Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Hans Münch-Holland 
Komposition und Tonsatz: Bialas, Driessler, Keller, Klebe, Klein, Maler. — Ordh. u. Orchesterdir.: König. — Chor 
u. Chordir.: Stephani, Wagner. — Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Bökemeier, Creuzburg, Drissen, ‘Günter, 
Hinrichs, Humperdinck, Husler, Lindenbaum, Maler=Fitting, Spranger. — Tasteninstr.: Büker, Goebels, Hansen, 
Kretschmar-Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, Redel-Seidler, Schilde, 
Schnurr, Theopold. — Streichinstr.: Güdel, Heister, Isselmann, Koch, Müller, Münch=Holland, Schad, Strub, Varga. — 
Blasinstr.: Hennige, Michaels, Neudecker, Reichling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagz.: 
Scherz. — Harfe: Wagner. — Gitarre: Müller-Dombois. - Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Driessler-Quistorp. 
— Korrepetition: Radke. — Rhythmik; Jaenicke. — Höhere u. Real-Schulmusik: Bialas, Dr. Eberth, Dr. Lorenzen. — 
PM-Seminar: Goebels, Weiss. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Steche, Tramnitz. — Tonmeister-Ausb.: Dr.-Ing. 
Thienhaus, von Kaven. — Musik=Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung 
für Wintersemester 1959/60: 1. bis 3. Oktober 1959. 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
FRANKFURT/M. Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Direktor: Prof. Philipp Mohler 


Telefon 55 44 14 und 59 16 73 
Komp. u. Tonsatz: Baither, Biersack, Hessenberg, Mohler, Niederste-Schee, Puetter, Zipp. — Dirigieren: Zwißler. — 
Gesang, Stimmbildung, Opernschule,; Opernchorschule: Becker, Daden, Grantz=Soeder, Gründler, Heß, Klauß, | 
Lohmann, Schmitt, Dr. Skraup, von Stetten, Uhlig, Vondenhoff, Welter. — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner 
(Methodik), Flinsch, Freitag, Krutisch, Leopolder, Musulin, Seufert, Sott, Weiß. — Orgel: Bochmann, Köhler, Troost, 
Walcha. — Cembalo: Jäger, Walcha. — Violine: Graef-Moench, Herrmann, Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: | 
Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Blas= u. sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, Goepfert, 
Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Pohlers, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — 
Rhythmik: Awanowa. — Kirchenmusik (Walcha), Schulmusik (H. W. Schmidt), PM-Seminar (Dr. Flößner), Opern= 
schule (Vondenhoff), Orchesterschule (Biersack), Kammermusik (Lenzewski), Chor (Felgner), Vorlesungen über Inter= | 
pretation u. Dirigieren von Meisterwerken sinfonischer Musik (Schuricht). | 


FREIBURG/BR. STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 


Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 3 . 
Telefon 3 18 34, App. 503 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 


Komposition u. Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Dammann, Dr. Hammerstein. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: 
v. Winterfeldt, Harlan, Int. Lehmann, C. Ueter, Brena, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht=Axenfeld, 


Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, Riegler-Gutjahr, Schirmer, ‚Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: | 
Kraft, Kessler, Dr. Winter. — Violine: Vegh, Grehling, Nauber, Amar. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — | 
Kammermusik: Amar, Koch, Teichmanis. — Flöte u. alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: 
Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: D. Dr. Gurlitt, Kessler, Kraft, Rössler. — Schulmusik: Dr. Hammerstein, Dr. Hart= 
mann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, Hempel, Köhler, Schlager. 
— PM:=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


BASE 
® 


SCHÜTZE 
HEIDELBERG MUHLTAL 128 
CEMBALI . SPINETTE . CLAVICHORDE 
Erlesene handwerkliche Arbeit, Klangkultur. Ehrenurkunde der Welt 
ausstellung Brüssel 1958, Bayr. Staatspreis, Goldmedaille München 
1956. Diplome d’Honneur, Silberne Medaille Mailand 1954 / 1957 


Ferner alle Fabrikate, Gelegenheiten; 
Umtauschredt, Kleinst-Raten u.vielesmehr 


NOTHEL &.- GÖTTINGEN « kinnesaintheu 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
; - h Hamburg 13, Harvestehuder Weg 12 Direktor: Prof. Philipp Jarnach 
Telefon 44 11 51 

Komp. u. Tonsatz: Ditzel, Klußmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfahrt. — Dirigieren: Brückner-Rüggeberg, 
Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorleitung u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Berger, Guilleaume, Koberg, 
Martin, Dr. Poley, Rees, Stein, Witt, Wolff. — Klavier: u. a. Gebhardt, Hauschild, Schönsee, Schröter, Zur. — Orgel: 
u. a. Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Streichinstr.; u. a. Hamann, Hanke, Hauptmann, Lang, Röhn, Schüchner, 
Troester. — Blas= u. sonstige Orchesterinstr.: Brinckmann, Eggers, Grundmann, Keller, Nelleßen, Otto, Rohland, 
Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Priv.-Musik: Schröter; Schulmusik (Volks= u. höhere Schule): Detel. 


— Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikgesch.: Dr. Feldmann. — Schauspiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Aufnahme: 
prüfungen: März u. September. 


KÖLN Bee HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Heinz Schröter 
Soma Dapobertätg. 38, Fernruf’7,04.427.704 51 Stellv. Direktor: Prof. Hermann Schroeder 
(Zentrale Johannishaus) y i N 


Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt, Schmitz=Gohr, 
Schröter. — Geige: Marschner, Rostal.— Cello: Cassadö, Steiner. - Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. Zim= 
mermann. — Dirigieren: von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers, Schieri, Schroeder. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmer: 


mann. — Kammermusik: Dr. Kehr. — Opernschule: Hammers, von der Nahmer, Reinhardt. — Opernchorschule: 
Hammers. — Institut für Schulmusik u. Realschulausbildung: N. Schneider. — Instiut für kath. Kirchenmusik: Msgr. 
Wendel. — Institut für ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar: Raphael. — Orchesterschule: 
Dr. Steves. — Chor: Schroeder. — Orchester: Classens. — Seminar für Volks= und Jugendmusik: Schieri. — Seminar 
für Rundfunk= und Filmmusik: D. Goslich, B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — 
Kursus für Jazzmusik: Edelhagen. 
MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 
München 2, Arcisstraße ız, Telefon 55 82 54 Direktor: Prof. Anton Walter 


Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Harald Genzmer, Wolfgang Jacobi, Carl Orff, Kurt Eichhorn, Gotth. E. Lessing, 
Adolf Mennerich, Dr. Johannes Hafner, Kurt Arnold, Werner Dommes, Maria Hindemith=Landes, Oskar Koebel, Dr. Fritz 
Linden, RoslSchmid, Hugo Steurer, Erik Then=Bergh, Friedrich Wührer, Karl Richter, Heinrich Wismeyer, Li Stadelmann, 
Hermann v. Beckerath, Valentin Härtl, Jean Laurent, Jost Raba, Walter Reichardt, Georg Schmid, Kurt Stiehler, 
Wilhelm Stroß, Hans Hotter, Gerhard Hüsch, Annelies Kupper, Franz Theo Reuter, Karl Schmitt-Walter, Hedwig 
Fichtmüller, Hans Altmann, Dr. Erich Valentin, Wilhelm Gebhardt. — Unterricht in allen Lehrfächern der Musik, 
Opernschule, Tonkünstl. Lehramt, Privat-Musiklehrer-Seminar. Aufnahmeprüfungen: Ende September. 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: z. Z. unbesetzt 

Saarbrücken, Kohlweg 18, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Hans Karolus 
Meisterklassen: Klavier (Foldes), Violoncello (Gendron), Kapellmeisterklasse (Wüst) — Komposition u. Tonsatz 
(Konietzny, Lonnendonker ‚Loskant, Schmolzi u. a.) — Gesang (Fuchs, Karolus u. a.) — Klavier: (Griem, Sellier, 
H. u. K. Schmitt u. a.) — Orgel (Rahner, Schneider) — Violine (Bus, Strauß) — Viola (Hoenisch) — sämtl. übrigen 
Orchesterinstrumente — Chor (Schmolzi) — Orchester (Loskant) — Kammermusikklassen — Schulmusik (Schmolzi, 
Stilz) — Kirchenmusik (kath.: Lonnendonker, ev.: Rahner) — PML-Seminar (Griem) — Opernschule (Mutzenbecher, 
Zöller); Opernchorschule (Leder) — Schauspielschule (Recktenwald, Stark) — Sprecherziehung (Geißner, Ziegler). — 
Semesterbeginn: ı. April und ı. Oktober. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 

Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 2 20 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 
Komposition: David, Frommel, Karkoschka, Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Mielsch=Nied, Schaible, 
Siben, Sihler, Völker. — Streich=Instr.: Biller, Hoelscher, Kergl, Kessinger, Loewenguth, Müller-Crailsheim, 
Stefansky, Steffen-Wendling. — Klavier: Erfurth, Horbowski, Kreutz, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerock, Liedecke, 
Metzger, Nowakowski, Renz. — Orch.=Instr.: Burum, Fischer, Glas, Graeser, Hering, Hermann, Jungnitsch, Krümm= 
ling, Krüger, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, Widmaier. — Alte Instr.: Prätorius, Niggemann. — 
Sprechen: Muff-Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Ellersiek. — Chor u. Chorleitung: Grischkat. — Oper: Rüder. — 
Orchester, Dirigieren: Müller-Kray. — Schauspiel: Kenter, Barth. — Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — 
Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwiss.: Komma. — Schulmusik: Marx, Binkowski. — PM=Seminar: Volkart-Schlager. 
— Tonstudio: Haller. — Semesterbeginn jeweils 1. April u. 1. Oktober. 


ET DE EEE TEST BEE TER SEIEN ET BETEN TESTEN ET ET FI TE 
SE EEE EEE EEE EEE TTEBITTZAT IN DT PETE TTS EIUIBERTETETEF EN I TEBEETREIEN 


Schon die 3. Neuauflage Herbst 1959 von 


ERICH VALENTIN 
Handbuch der Instrumentenkunde 


Auf 454 Seiten mit 150 Abbildungen und Tabellen werden 
über 650 Musikinstrumente dargestellt nach folgendem 


SPINETTE Schema: 


KLAVICHORDE 


Geschichte, Akustische Grundlagen und Ton= 

erzeugung, Bau und Spielweise, Klang, Ton= 
Selen umfang, Stimmung und Notierung, Charaktes 
ristik und Verwendung der Instrumente. 


Westdeutscher Rundfunk, Köln: 
.. haben es die deutschen Musikakademien zum Stan= 


HAMMERFLOCEL 


dardlehrbuch in ihren Unterrichtsplänen bestimmt... .” 
Ti 1 und b 
überall in der Welt bewundert egehtt ee: 
NEUPERT wi... es ist ein echtes Bosse-Handbuch!” 
BAMBERG : N U RNB Sr . Studienausgabe DM 9,80 » Geschenkausgabe DM 11,50 
Anfragen nach Nürnberg » Marientorgraben GUSTAV BOSSE VERLAG . REGENSBURG 
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Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen=Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal-Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 


Ruf 2 46 40 
U Er Ha WET N RN EISEN TE u Er 


KLAVIER: Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düssel- 
dorf, Höferhof 16, Tel. 164 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für use Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 885 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte, Prinzenhöhe 22, Ruf 4904 89 


VIOLIN-KLAVIER=DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger= 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, Fränkisches Grenzland= 
Studio, Baunach 


CELLO: Eleftherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten=Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann=Trio (Herrmann, Kramer- 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 5272 56 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.=Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


HARFE: Rose Stein, Bad Nauheim, Kurstr. 26, Tel. 2612. 
Konzerte von A. Jolivet, G.Tailleferre, F. Farkas, W. Zillig; 
Sonaten von P. Hindemith, A. Casella, V. Mortari u. a. 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelms=-Allee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: General= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 84031 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof= 
straße 41, Telefon 6575 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl= 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal-Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 35039 


ALT: Lotte Wolf=-Matthäus, Konzert= und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS=-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof, Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst GisebenE v. d. Bü.= 
Genoss.) Duisburg, Stadttheater 


KOMPOSITION: Prof. Dr. Karl Hasse, Klavier, Orgel, 


Kammermusik mit u. ohne Klavier, Orchester, Chor u. 
Orc., Lieder. Köln, Loreleistr. 8, III. (Sendet auch zur 
Ansicht. ) 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N 


Fachmännische Bedienung - 


HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 
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Instrumentenbau-Zeitschrift 


Zentral-Organ für den gesamten Musik- 
instrumentenbau, die Musiktechnische 
Industrie, den Fachhandel, für Export 
und Forschung, Internationaler Musik= 
instrumenten= und Phonomarkt. 


Herausgeber: 


Prof. Dr. H. Matzke. 


Für jeden Musiker, Musiklehrer 
und Musikfreund von größtem 
fachlichen Wert. 


Kostenlose Probenummern vom 


Verlag F. Schmitt, Siegburg/Rhld. 


Eine aktuelle Schrift 


Wilhelm Twittenhoff 


ugend und PR 


Ein Beitrag zur Klärung 


Baustein=Reihe 8 - 135 Seiten 
brosch. DM 3,90 


Nachdem der Verfasser die geschicht- 
liche Herkunft des „authentischen Jazz” 
sachkundig dargestellt hat, behandelt er 
das eigentliche Anliegen dieser Schrift: 
Wie verhält sich der Musikerzieher 
zum Jazz angesichts seiner wachsenden 
Beliebtheit bei der Jugend? 


In den Musikalien- und Buchhandlungen 
vorrätig. 


VERLAG JUNGE MUSIK 
B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


EN 
N 


NEUE ORCHESTERWERKE 


GÜUNTERBIALAS (1907) 

Romanzero für Orchester 

Besetzung: 3 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 3 Fagotte, 
4 Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Schlagzeug, 
Harfe, Cembalo (Klavier), Gitarre, Streicher. — BA 3693, 


Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungsdauer: 
17 Minuten, 


JOHANNES DRIESSLER (191) 


Konzert für Klavier und Orchester, op. 27 

(2. Fassung) 

Besetzung: Klavier, 3 Flöten, 3 Oboen, 3 Klarinetten, 
2 Fagotte, 4 Hörner, 3 Trompeten, 2 Posaunen, Pauken, 


Schlagzeug, Streicher. — BA 2782, Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 27 Minuten. 


HARALD GENZMER (1909) 
Prolog für Orchester 


Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
3 Hörner, 2 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Pauken, 
Schlagzeug, Streicher. — BA 3848, Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 11 Minuten. 


MARTIN GÜMBEL (1923) 


Concerto für Holzbläser, Schlagzeug u. Streicher 
Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2’ Fagotte, 
Trompete, Xylophon, Becken, Triangel, Klavier, 3 Pau= 
ken, Röhrenglocken, Streicher. — BA 3553, Aufführungs= 
material leihweise, Aufführungsdauer: 11 Minuten. 


KURT HESSENBERCG (1908) 

Konzert für Orchester, op. 70 

Besetzung: 3 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 3 Fagotte, 
4 Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Pauken, Schlagzeug, 
Harfe, Streicher. — BA 3817, Aufführungsmaterial leih= 
weise, Aufführungsdauer: 22 Minuten. 


RUDOLFKELTERBORN (191) 


Canto Appassionato für großes Orchester 
Besetzung: 3 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, Baß-Klari= 
nette, 2 Fagotte, Kontrafagott, 4 Hörner, 3 Trompeten, 
2 Tenor=Posaunen, Baß-Posaune, Baß-Tuba, Pauken, 
Schlagzeug- (2), Harfe, Streicher. - BA 3554, Auffüh= 
rungsmaterial leihweise (in Vorbereitung). Aufführungs= 
dauer: 8 Minuten. 


ERNST KRENEK (1900) 


Konzert für Violoncello und Orchester 
Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
4 Hörner, 2 Trompeten, 2 Posaunen, Pauken, Schlagzeug, 
Harfe, Streicher. — BA 3826, Aufführungsmaterial leih= 
weise. Aufführungsdauer: 22 Minuten. 


BOHUSLAV MARTINU (189) 


Drei Parabeln für großes Orchester 

Besetzung: 3 Flöten, 3 Oboen, 3 Klarinetten, 4 Fagotte, 
4 Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Pauken, 
Schlagzeug, Harfe, Streicher. — BA 3840, Aufführungs= 
material leihweise. Aufführungsdauer: 25 Minuten. 


ERNST PEPPING (1901) 

Zwei Orchesterstücke über eine Chanson des 
Binchois 

Besetzung: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 
2 Hörner, 2 Trompeten, Posaune, Tuba, Pauken, Schlag 
zeug, Streicher. — BA 3844, Taschenpartitur (TP 106) 
DM 12,—, Aufführungsmaterial leihweise. Aufführungs= 
dauer: 17 Minuten. 


WINFRIED ZILLIG (1905) 


Konzert für Orchester in einem Satz 
Besetzung: z Flöten, 3 Oboen, 3 Klarinetten, 3 Fagotte, 
4 Hörner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, Tuba, Pauken, 
Schlagzeug, Celesta, Harfe, Streicher. — BA 3820, 
Taschenpartitur (TP 102) DM ı2,—, Aufführungsmaterial 
leihweise. Aufführungsdauer: 11 Minuten. 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 
BASEL - LONDON - NEW YORK 
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Neuerscheinungen 


KURT HESSENBERG 
Allein zu dir, Herr Jesu Christ 


Op. 68 Part. 3,— DM : EM 479 


FRIEDRICH HOÖGNER 


Ist Gott für mich, so trete gleich alles 
wider mich ) 
Kantate für 4stg. gem. Chor, 2 Flöten, Oboe, 
Fagott und Streicher. 
Part. 5,860 DM - Stimmen im Druck - EM 136 


HEINZ WERNER ZIMMERMANN 


Herr, mache mich zum Werkzeug deines 
Friedens 

Motette für 6stg. gem. Chor und Kontrabaß. 

Part. 2,40 DM - Kb.-Stimme —,4o DM : EM 452 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=:NIKOLASSEE 


Motette für 4= bis 8stg. gem. Chor a cappella. 


In jedes Heim die 


junior 
ohne Koffer mit Koffer 
298,00 DM 327,50 DM 


Günstige Teilzahlungsbedingungen 
auch Mietkauf 


OTTO KOCH 


Inhaber Fritz Baumgartner 
Mainz/Rhein, Lotharstraße 17, Fernruf 27830 | 


WERKE:DER-GENERALBASSZEIT 


finden Sie in reicher Auswahl in den bekannten Reihen: 


> 


ANTIQUA 


Eine Sammlung alter Musik 


GONGERTINO 


Werke für Schul- und Laienorchester 


Verlangen Sie die neue Ausgabe des ANTIQUA - Katalogs 


Bi. S CHOT TS, SOH NE -SMALNZ 
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UNIVERSITAS 


Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst 
und Literatur 


Herausgeber: Dr. H. W. Bähr 
Schriftleitung: H. W. Bähr und H. Rotta 


=». Die vier ersten Hefte des 14. Jahrgangs der 
UNIVERSITAS bringen Beiträge von Theodor Heuss, 
Carl Gustav Jung, Adolf Portmann, Emil Preetorius, 
Carl J. Burckhardt, Werner Heisenberg, Helmuth 
Thielicke, Hans Freyer, Erich Rothacker, Josef Pie- 
per, Karl Jaspers, Wolfgang Kayser und vielen 
anderen, die mit den Genannten zur geistigen 
Elite Europas oder der Welt gehören, wie es seit 
je ein Kennzeichen dieser Zeitschrift war, daß sie 
jedes Thema aus erster Hand von ersten Sach- 
kennern ihres Faches behandelt wünschte... Die 
UNIVERSITAS repräsentiert einen Zeitschriftentyp, 
bei dem Gelehrsamkeit, Kunst und Literatur inein- 
andergreifen und damit den Zusammenhang einer 
wahren Universitas darstellen...” 


Südwestfunk, Baden-Baden 


Aus dem Inhalt von Heft 8/59: 


Prof. Dr. Arthur Jores, Hamburg 
Die Weltraumfahrt des Menschen als psychologi- 
sches Problem 


Wieland Wagner, Bayreuth 
Richard Wagners Bühnenwerke heute 


Prof. Dr. Werner Kägi, Zürich 
Der Kampf um den Rechtsstaat als universale 
Aufgabe 


Prof. Dr. Graf Karlfried von Dürckheim, Todtmoos 
Zenbuddhismus 


Prof. Dr. Claude David, Paris 
Stefan George 


Dozent Dr. Axel von Harnack, Tübingen 
Geschichtsschreibung heute 


Prof. Dr.-Ing. Leopold Krüger, Gießen 
Methoden und Aussichten der Tierzüchtung 


Dr. Ernst Biesalski, Bad Kreuznach 
Mensch und Energie 


Dr. Rolf Simon-Weidner, Eßlingen 
Der Arzt als Star 


Monatlich 1 Heft mit 112 Seiten. 
Bezugspreis: vierteljährlih DM 7,20, Studenten 
20% Nachlaß, Einzelheft DM 2,50. 


Probeheft kostenlos! 


WISSENSCHAFTLICHE 
VERLAGSGESELLSCHAFT MBH,, 
STUTTGART 1, POSTFACH 40 


ARTIA/PRAG 


1509 JANAGER 


Erstveröffentlichte 
Nachlaßwerke 


Nur die Isolation seines Heimatlandes und das per- 
sönliche Geschick des Spätgereiften machen es begreif= 
lich, daß dreißig Jahre seit dem Tode Leos Janaceks 
vergehen mußten, ehe eine große Anzahl seiner Werke 
erstmals im Druck erscheinen konnte. Die unbekannten 
— jetzt erstmalig oder neu — zugänglich gemachten 
Werke werden das Bild Janaceks, wie es sich nun zu 
enthüllen beginnt, um manche Schattierung bereichern 
und unseren Programmen frisches Blut zuführen. 


ORCHESTTERIVERKE 


Idylle (1878) 

Suite für Streichorchester 

in 7 Sätzen 

Suite op. 3 (1893) 

in 4 Sätzen 

Serenade für Orchester 
Blanik=Ballade (1920) 

Das Kind des Musikanten (1912) 
Ballade für Orchester 


Lachische Tänze (1879/90) 


Taras Bulba (1918) 
Slawische Rhapsodie für großes 
Orchester 


Stud.-Part. DM 6,— 


Stud.-Part. DM 7,50 
Stud.-Part. DM 6,— 


Stud.=Part. DM 6,— 
Stud.=-Part. DM 9,— 


Stud.-Part. DM 8,— 


VOKALWERKE 


Die Schenke in den Bergen 


(Droben auf der Höhe) Kl.=A. DM 5,— 
(deutsch=tschechisch= 

Amarus englisch) 

Lyrische Kantate für Soli (So= 

pran, Tenor, Bariton), gemisch= 

ten Chor und Orchester Kl.=A. DM 2,— 


tsch= i 
Das ewige Evangelium N 


Legende für Soli (Sopran, Tenor), 
gemischten Chor, Orchester und 
Kl.=A. DM 12,— 


Orgel 
(deutsch=tschechisch= 
ElegieaufdenTodderTochterOlga englisch) 


für Sopran, Alt, Tenor, Baß (gem. 


Chor) mit Klavierbegleitung Kl.=A, DM 5.— 


(deutsch=tschechisch= 
Vier Männerchöre englisch=russisch) 
Drohung — O Liebe— Ach, Krieg, 


Krieg — Deine schönen Augen Chor=Part. DM 1,80 


Marycka Magdanova (deutsch) 


Männerchor 

Kanotr Halfar 

Ballade für Männerchor 

Drei Männerchöre 

Der Eifersüchtige — Das Täub= 
chen — Abschied 


Chor=Part. DM 2,— 
(deutsch) 


Chor:Part. DM 1,80 
(deutsch=tschechisch) 


Chor=Part. DM 4,— 
(deutschstschechisch) 


Zu beziehen von der 


ALKOR-EDITION KASSEL 


RICHARD STRAUSS 


10... E20. DES TAG INT E2 SEPTEMBER 1959 


Aus dem umfangreichen Schaffen des Meisters 


BÜHNENWERKE 


Guntram op. 25 : Feuersnot op. 50 - Salome op. 54 ° Elektra op. 58 - Der Rosen- 
kavalier op. 59 - Ariadne auf Naxos op. 60 - Der Bürger als Edelmann op. 60 - Josephs 
Legende op. 63 - Die Frau ohne Schatten op. 65 - Schlagobers op. 70 - Intermezzo 
op. 72 - Die ägyptische Helena op. 75 - Die schweigsame Frau op. 80 


ORCHESTERWERISE 


Festliches Präludium op. 61 für großes Orchester und Orgel - Schlagobers, Orchester- 
suite op. 70 : Fragment Josephs Legende op. 63 für Orchester 


CHORWERKE 


Bardengesang op. 55 nach Friedrich Gottlieb Klopstock für Männerchor und Orchester - 
Taillefer op. 52 Ballade von Ludwig Uhland für Chor, Soli und Orchester - Deutsche 
Motette op. 62 nach Worten von Friedrich Rückert für 4 Solostimmen und 16stg. 
gemischten Cor a cappella - Drei Männerchöre op. 45 aus Gottfried Herders »Stim- 
men der Völker« 


VOKALWERKE 


1868 


Mädchenblumen op. 22. Vier Lieder nach Gedichten von Felix Dahn - Drei Lieder op. 31 
nach Gedichten von Carl Busse - Fünf Gedichte op. 46 von Friedrich Rückert - Fünf 
Lieder op. 47 nach Gedichten von Ludwig Uhland . Fünf Lieder op. 48 nach Gedichten 
von Otto Julius Bierbaum - Acht Lieder op. 49 nach Gedichten von Richard Dehmel, 
Paul Remer, Karl Henckell, Oscar Panizza, aus Des Knaben Wunderhorn und Elsässi- 
schen Volksliedern - Das Tal op. 5ı/ı. Gedicht von Ludwig Uhland . Der Einsame 
op. 51/2. Gedicht von Heinrich Heine - Sechs Lieder op. 68 nach Gedichten von Clemens 
Brentano - Fünf kleine Lieder op. 69 nach Gedichten von Achim von Arnim und Heinrich 
Heine - Drei Hymnen op. 71 von Friedrich Hölderlin 
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